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v  O  R 


W  O  R  T 


Der  Name  des  Mannes,  der  dem  Bande  vorangestellt  ist,  bezeichnet  nicht 
nur  eine  Huldigung  fur  seine  groBen  wissenschaftlichen  und  menschlichen 
Eigenschaften,  nicht  nur  den  Ausdruck  einer  iiber  das  Grab  hinausreichenden 
dankbaren  Gesinnung  fiir  das,  was  ich  durch  seinen  Umgang  und  durch 
seinen  Geist  empfangen  habe,  sondern  steht  noch  in  einer  besonderen  Be- 
ziehung  zu  den  hier  behandelten  Fragen.  Mit  seinem  beweglichen,  vielseitigen, 
fur  alles  interessierten  und  zu  interessierenden  Geiste  nahm  er  an  diesen 
lebhaften  Anteil,  und  manches  klarte  sich  in  Gesprachen  mit  ihm  und  durch 
Beleuchtungen  von  seiner  Seite.  So  ist  das  Buch  in  mannigfacher  Hinsicht 
ein  Buch  des  Andenkens. 

Die  Art  der  Behandlung  des  Textes  erklart  sich  aus  der  von  dem  Verlage 
gestellten  Aufgabe :  den  Barock  in  vier  europaischen  Landern  zu  veranschau- 
lichen  und  aus  dem  auf  ein  bestimmtes  MaB  begrenzten  Umfange.  Ich  habe 
geglaubt,  die  Aufgabe  am  fruchtbarsten  zu  machen  und  der  Sache  am  besten 
zu  dienen,  wenn  ich  das,  was  an  Ideen,  formalen  und  geistigen  Problemen 
der  Barockkunst  der  verschiedenen  Lander  gemeinsam  ist,  moglichst  heraus- 
zustellen  und  eine  Anschauung  von  dem,  was  Barock  bedeutet,  zu  geben 
versuchte.  Mancherlei  Beschrankungen  waren  bei  dem  riesigen  Stoffe  durch 
die  knappe  Fassung  geboten;  vieles  konnte  nur  eben  angedeutet,  vieles  iiber- 
haupt  nicht  beruhrt  werden.  Die  Methode,  der  ich  folge,  und  was  ich  unter 
Barock  verstanden  wissen  will,  habe  ich  naher  wissenschaftlich  begriindet 
in  einem  in  der  Deutschen  Vierteljahrsschrift  fiir  Literaturwissenschaft  und 
Geistesgeschichte,  Jahrgang  II,  Heft  2  erschienenen  Aufsatze:  „Barock  als 
Stilphanomen."  Wer  die  in  diesem  Bande  vorgefuhrten  Dinge  weiter  ver- 
folgen  will,  findet  auch  wesentliche  Erganzungen  in  meinem  Buche:  ,,Der 
Barock  als  Kunst  der  Gegenreformation“,  Berlin,  Paul  Cassirer  1921,  und  in 
dem  Aufsatze:  ,,Der  Manierismus",  Zeitschrift  fiir  bildende  Kunst,  April  1919. 
Die  Niederschrift  wurde  im  Herbste  1923  abgeschlossen. 

Das  Abbildungsmaterial  ist  im  groBen  und  ganzen  nach  Landern  geordnet. 
An  einzelnen  Stellen  wurden  aber  Form-  und  Ausdruckstypen  aus  verschie¬ 
denen  Landern  zusammengestellt,  um  eine  Vergleichung  durchgehender  Stil- 
symptome  zu  erleichtern  oder  gewisse  Kontraste  deutlich  zu  machen.  Ge- 
legentiich  wurde  auch  ein  Werk  einer  friiheren  Periode  abgebildet,  um  Aus- 
fuhrungen  des  Textes  besser  zu  erlautern. 

Die  Verzeichnisse  wurden  von  dem  Verlag  hergestellt. 

April  1924. 


Werner  Weisbach. 
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L  L  G  E 


M  E  I  N  E  S 


Die  unter  dem  Begriff  Barock  gefaBte  Stilepoche  hat  weder  im  ganzen  noch 
in  den  einzelnen  Landern  eine  eindeutige  Entwicklung  und  Zielrichtung;  zudem 
ist  der  Begriff  wandelbar,  wird  in  verschiedenem  Sinne  gebraucht  und  auch 
heute  nicht  von  alien  in  der  gleichen  Weise  verstanden.  Die  etymologische  Ab- 
stammung  des  Wortes  weist  auf  das  Spanische  (barrucca  =  schiefrunde  Perle). 
Schon  im  achtzehnten  Jahrhundert  wird  es  auf  Erscheinungen  der  Kunst 
angewandt,  und  zwar  auf  solche,  die  im  Gegensatz  zum  Einfachen,  Gehaltenen, 
harmonisch  Abgewogenen,  Reinen,  Klassischen  als  iibertrieben,  ausschweifend] 
bizarr,  namentlich  in  bezug  auf  hin  und  her  gebogene,  verschlungene,  uniiber- 
sichtliche  Kurvaturen  empfunden  werden,  was  zugleich,  wie  aus  den  Briefen 
des  President  de  Brosses  und  anderen  Dokumenten  hervorgeht,  tadelnd  als 
etwas  dem  Gotischen  Ahnliches  und  als  ein  Riickfall  in  die  Gotik  hingestellt 
wird.  Am  Ende  des  Jahrhunderts  ist  man  gewohnt,  mit  dem  Ausdruck  Barock 
die  dem  herrschenden  Klassizismus  vorhergehende  und  von  ihm  verfemte 
Richtung  zu  belegen,  in  einer  oppositionellen  und  herabsetzenden  Bedeutung. 
Daraus  hat  sich  in  den  Geschichtskonstruktionen  des  neunzehnten  Jahrhunderts 
der  kunsthistorische  Begriff  fur  die  auf  die  „  Renaissance"  folgende  Periode, 
in  der  das,  was  dem  Klassischen  zuwiderlief,  obenauf  war,  entwickelt.  Eine 
ahnlich  zustande  gekommene  Begriffsbildung  wie  fur  die  Gotik,  denn  auch  das 
Wort  „gotisch‘‘  schloB  seit  der  humanistischen  Renaissance  bis  tief  in  das 
achtzehnte  Jahrhundert  hinein  einen  verwerfenden  und  tadelnden  Sinn  in  sich 
und  wurde  in  diesem  Sinne  von  dem  siebzehnten  und  achtzehnten  Jahrhundert 
auch  auf  „barocke"  Erzeugnisse  der  eigenen  Zeit  iibertragen.  Die  neuere 
Kunstwissenschaft  hat  aber  auch  als  Barock  stilbegrifflich  eine  periodisch 
wiederkehrende  Enderscheinung  verschiedener  kiinstlerischer  Entwicklungen 
ausgelegt  —  so  spricht  man  von  einem  antik-romischen  und  von  einem 
gotischen  Barock.  Was  die  einzelnen  Begriffssetzungen  verbindet  und  was 
die  mit  demselben  Ausdruck  benannten  Erscheinungen  verschiedener  Zeiten 
Gemeinsames  und  nicht  Gemeinsames  haben,  dem  konnen  wir  nicht  weiter 
nachgehen;  es  ist  hier  nur  die  Aufgabe,  die  Kunst  der  im  engeren  und 
gewohnlichen  Sinne  als  Barock  genommenen  Epoche  zur  Anschauung  zu 
bringen,  die  wir  als  Einheit  in  dem  historischen  Aufbau  fassen,  wobei  Voraus- 
setzung  ist,  daB  die  als  barock  erkannten  und  bezeichneten  Stilelemente  sich 
als  ein  durchgehendes  Ingrediens  erweisen. 

So  verstanden  hat  der  Stil  seine  Wurzeln  in  Italien  und  kommt  in  den  iibrigen 
Landern  nach  Auseinandersetzungen  mit  der  italienischen  Renaissance  in 
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Aufnahme,  indem  die  einen  mehr,  die  anderen  weniger  empfanglich  dafiir  sind 
und  ihn  mit  Modifikationen  je  nach  ihren  nationalen  und  lokalen  Gewohn- 
heiten  und  Traditionen  ausgestalten  und  weiterfiihren.  Aber  auch  in  Italien 
bietet  die  den  Barockstil  umfassende  Periode  kein  ganz  einheitliches  Bild, 
indem  zweiTendenzen  nebeneinander  hergehen  und  sich  teilweise  verschlingen . 
die  spezifisch  barocke  und  eine  klassische.  Der  barocke  Formenapparat  ent- 
wickelt  sich  aus  dem  der  Renaissance  heraus,  benutzt  ihn  weiter  und  bildet 
ihn  mit  Rucksicht  auf  seine  Ziele  um.  Zwischen  Renaissance  und  Barock  be- 
steht  formgeschichtlich  nicht  ein  derartig  radikaler  Bruch  wie  zwischen  Gotik 
und  Renaissance.  Es  werden  weniger  neue  Einzelformen  aufgegriffen  und 
herausgestellt,  als  daB  die  unmittelbar  iiberkommenen  in  einem  neuen  Sinne, 
mit  Abweichungen  und  in  veranderten  Kombinationen,  verwandt  werden. 
Als  Neubildungen  spezifisch  barocken  Charakters  melden  sich  gleich  zu  Anfang 
das  Rollwerk  und  die  Kartuschenornamentik,  Ausdrucksmittel  eines  aus- 
gesprochenen  Kurvendranges,  die,  fur  das  Wesen  des  Stils  symptomatisch, 
auf  die  dekorative  Phantasie  in  und  auBerhalb  Italiens  befruchtend  und  um- 
gestaltend  wirken  (Abb.116, 117).  Zwischen  der  barock-fortschrittlichen  Rich- 
tung  und  der  klassisch-konservativen,  die  an  den  Idealen  von  Renaissance  und 
Antike  festhalten  mochte,  sich  dafiir  auf  eine  wohl  durchgefiihrte  Theorie 
beruft,  sich  aber  doch  auch  nicht  dem  barocken  Zeitgeist  entziehen  kann, 
finden  fortgesetzt  Reibungen  und  Befehdungen  statt.  Das  barocke  Element 
ist  das  starkere  und  schopferischere  —  bis  die  klassische  Neben-  und  Unter- 
stromung  im  achtzehnten  Jahrhundert  eine  solche  Durchbruchskraft  erhalt, 
daB  sie  den  schon  in  sich  selbst  zerfallenen  Barock  uberwindet  und  als 
,,Klassizismus“  die  Herrschaft  antritt. 

Die  anderen  Lander  haben,  jedes  in  seiner  Weise,  verschiedene  und  ver- 
schlungene  Wege  zuriickgelegt,  bis  sie  iiber  den  Barock  hinweg  in  den 
neuen  Klassizismus  einmiindeten.  Frankreich  hat  sich  seit  der  Obernahme  der 
Renaissance  in  besonderem  MaBe  als  Hort  des  Klassischen  aufgetan  und  erhielt 
dann  einen  eigentlichen  Sammelpunkt  dafiir  in  der  von  Ludwig  XIV.  gegriinde- 
ten  Akademie ;  aber  auch  die  franzosische  Klassik  birgt  barocke  Elemente,  die 
sie  von  Italien  entlehnte,  und  hat  ihre  national-  und  universalbedingten  barocken 
Ziige.  Das  Rokoko  in  Frankreich  entspringt  der  Weiterbildung  eines  im  fran- 
zosischen  Sinne  erleichterten  und  verzierlichten  Barock  nach  einer  erneuten 
Beriihrung  mit  Italien,  die  eine  Aufnahme  und  Verarbeitung  der  leichteren 
Borrominesken  Formensprache  und  ihre  Ubersetzung  ins  Franzosische  im 
Gefolge  hatte.  Aber  dieses  Rokoko  ist  nur  von  kurzer  Dauer  gewesen  und  wurde 
bald  durch  das  wieder  klassisch  gerichtete  Louis  XVI.  abgelost.  In  Deutsch¬ 
land,  wo  die  Gotik  langer  als  irgendwo  anders  ein  Nachleben  fiihrte, 
bieten  die  Anfange  der  barocken  Stilrichtung  vor  dem  DreiBigjahrigen  Krieg 
ein  verworrenes  und  uneinheitliches  Bild  mit  zahlreichen  Mischprodukten ; 
erst  nach  der  durch  den  Krieg  hervorgerufenen  Zasur  beginnt  eine  konse- 
quente  und  einheitliche  Durchbildung  des  Stils,  als  man  schon  auf  die  ganze 
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italienische  Entwicklung  zuriickblicken  und  sie  fur  eigene  Zwecke  und  Auf- 
gaben  fruchtbar  machen  konnte.  Und  hier  setzt  sich  die  barocke  Richtung 
unmittelbar  in  einem  Rokoko  fort,  zieht  die  letzten,  auBersten  Konsequenzen 
aus  den  aufgerollten  Problemen  und  vollendet  sich  in  ihm,  ein  Vorgang,  der 
m  der  siiddeutschen  Kirchenkunst  deutlich  offenbar  wird,  wahrend  der  Klassi- 
zismus  erst  nach  einem  harten  Ringen  mit  diesem  zahen  Stiltrieb  in  Begleitung 
der  Aufklarung  und  nach  einem  Erlahmen  des  gegenreformatorischen  Katho- 
lizismus  die  Oberhand  gewinnt. 

Auf  seine  Beziehungen  zu  den  soziologischen  und  kulturellen  Verhaltnissen 
der  Zeit  betrachtet,  zeigt  sich  der  Barockstil  namentlich  dazu  berufen  und 
iibernimmt  es,  Darstellungsmittel  fiir  die  neuen  und  wesentlichen  Potenzen 
der  historischen  Epoche:  Gegenreformation  und  Absolutismus,  zu  schaffen. 
Ihm  liegt  es  ob,  die  infolge  der  katholischen  Reformbewegung  der  Kunst  ge- 
stellten  neuen  und  gewaltigen  Aufgaben  in  einem  einheitlichen  Sinne  zu  ver- 
wirklichen  und  die  von  der  Kirche  in  bezug  auf  Gefiihls-  und  Reprasentations- 
werte  gemachten  Anspriiche  in  formale  Ausdruckswerte  umzusetzen.  Das 
Heroische,  das  Mystische,  das  Erotische,  das  Asketische,  das  Grausame 
habe  ich  an  anderer  Stelle  als  Hauptelemente  in  dem  Vorstellungskreise  der 
kirchlichen  Barockkunst  aufgewiesen,  in  der  sich  der  gegenreformatorische 
Katholizismus  zu  einem  seinem  Wesen  entsprechenden  formalen  Symbol  ver- 
korpert  hat.  Dem  Absolutismus  ebenso  wie  der  Kirche  —  und  beides  ist  ja  in 
einem  gewissen  Sinne  identisch  —  hat  der  Barock  nach  auBen  hin  die  erstrebte 
und  begehrte  Representation  in  kiinstlerischer  Form  geschaffen.  Herrscher 
und  Fiirsten  sind  neben  der  Kirche  die  wichtigsten  Auftraggeber  und  Bauherren, 
die  der  Kunst  Ziele  weisen,  vielfach  personlich  eingreifen  und  das  Geprage 
ihres  Wesens  zum  Ausdruck  bringen,  worauf  diese  sich  mit  ihren  Darstellungs- 
mitteln  einzurichten  hat.  Macht  soil  durch  Pracht  und  durch  eine  liber  ein 
gewohnliches  MaB  hinausgehende  Ausdehnung  versinnbildlicht  werden.  Der 
absolute  Wille  setzt  den  Fiirsten  instand,  die  groBten,  umfangreichsten  und 
glanzendsten  Untemehmungen,  die  seinem  Ehrgeiz  und  seinem  Ruhmbediirfnis 
entsprechen,  zur  Tat  werden  zu  lassen.  Die  Heroisierung  ist  ihm  eine  will- 
kommene  Einkleidung  fur  sein  StandesbewuBtsein  und  sein  Wesen.  Lud¬ 
wig  XIV.  ebenso  wie  der  GroBe  Kurfiirst  wurden  wie  Imperatoren  in  ihren 
Denkmalem  zur  Darstellung  gebracht.  Zwischen  fiirstlicher  und  kirchlicher 
Representation  brauchte  die  Kunst  nicht  viel  Unterschied  zu  machen  —  ebenso- 
wenig  wie  Auftreten  und  Gebaren  eines  weltlichen  und  eines  geistlichen  Fiirsten 
viel  voneinander  abwich.  Pracht  und  Ausdehnung  nimmt  in  gleicher  Weise 
die  Kirche  fiir  sich  in  Anspruch.  Die  Pracht  des  Gottesdienstes  wird  ein  Propa- 
gandamittel  des  gegenreformatorischen  Katholizismus.  Der  Fiihrer  dieser  Be- 
wegung  unter  den  deutschen  Fiirsten,  Kurfiirst  Wilhelm  V.  von  Bayern,  hat 
selbst  in  seinem  Lande  darauf  eingewirkt.  Die  neugegriindeten  Barockkloster 
wetteifern  in  Umfang  und  Ausstattung  mit  den  stolzesten  SchloBanlagen.  Die 
oft  sehr  enge  Verbindung  von  Fiirst,  Hof  und  Kirche  hat  sich  vielfach  in  den 
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kiins tier ischen  Verhaltnissen  und  Ausdrucksmitteln  bemerkbar  gemacht. 
Allmahlich  dringt  ein  hofisches  Element,  das  namentlich  von  Frankreich  aus- 
geht  und  allgemein  tonangebend  wird,  auch  immer  mehr  in  die  kirchliche  Kunst 
ein  und  durchsetzt  sie  im  achtzehnten  Jahrhundert,  so  daB  sie  haufig  einen 
ausgesprochen  gesellschaftlichen  Charakter  annimmt.  Das  laute  und  bis  zum 
Grandiosen  gesteigerte  Pathos  des  Barock  lost  sich  nach  und  nach  in  eine 
pathetisch-morbide  Empfindsamkeit  auf. 

Zeigt  sich  die  Kunst  bei  ihren  Aufgabestellungen  und  Ausdrucksformulie- 
rungen  von  soziologischen  und  Kulturbedingungen,  wie  sie  durch  Gegenrefor- 
mation  und  Absolutismus  gegeben  werden,  bis  zu  einem  gewissen  Grade  ab- 
hangig,  so  folgt  andererseits  ihre  Eigenentwicklung  einem  immanenten  Form- 
triebe,  dessen  Auswirkungen  in  den  einzelnen  Landern  in  manchem  voneinander 
abweichen  und  unter  einem  fortwahrenden  und  unentwirrbaren  Geben  und 
Nehmen  einen  verschiedenen  Verlauf  zeigen,  in  wesentlichen  Punkten  aber 
ubereinstimmen.  Ein  paar  Andeutungen  iiber  die  wichtigsten  Symptome  des 
Stils  miissen  hier  geniigen. 

Die  groBe  Dimension,  die  entsprechende  Aufgabenstellungen  erforderte, 
wird  ein  wesentliches  Element  der  Anschauung.  In  der  Ausdehnung,  in  der 
Organisierung  groBer  und  weiter  Raume  entfaltet  der  Barock  die  starksten 
und  erfinderischsten  Krafte.  Er  beschrankt  sich  nicht  auf  das  einzelne  Stuck, 
geht  nicht  nur  von  diesem  aus,  sondern  faBt  von  vornherein  ein  Stuck  im  Verhalt- 
nis  zu  seiner  Umgebung  und  spannt  ein  moglichst  weites  Netz  von  Beziehungen 
aus.  Terrain  und  Nachbarschaft  werden  fur  ein  Bauwerk,  wie  in  der  Stadt, 
so  auf  dem  Lande,  gleich  bei  der  ersten  Konzeption  in  Rechnung  gezogen.  Fur 
die  italienische  Villenarchitektur  bedeuten  Bau  und  Garten  eine  organische 
Einheit,  werden  mitsammen  erdacht  und  aufeinander  abgestimmt.  Der  Bau 
ist  der  beherrschende  Mittelpunkt,  der  Natur  werden  in  seiner  naheren  Um¬ 
gebung  architektonische  Formen  aufgepragt,  bis  sie  sich  allmahlich  ins  Freie 
und  Wilde  verlieren  darf.  Auf  die  Lage  in  der  Landschaft,  die  ganze  Situation 
hat  der  Barock  besondere  Riicksicht  genommen;  er  hat  sich  ein  Stuck  Natur 
mit  einbegriffener  Architektur  im  ganzen  als  ein  landschaftliches  Bild  vor- 
gestellt,  und  das  gilt  ebenso  fiir  den  Norden  wie  fur  den  Siiden.  In  der  Stadt 
faBt  man  Gebaude  und  ihre  Umgebung  nach  bestimmten  kiinstlerischen 
Gesichtspunkten  zusammen,  stellt  Ubergange  zwischen  verschiedenen  Teilen 
her,  schafft  an  ausgezeichneten  Stellen  Blickpunkte.  Platz  und  StraBe  wer¬ 
den  in  ihren  Beziehungen  zueinander,  zu  Bauwerken,  zum  Stadtganzen  vor- 
gestellt,  Monumente  den  organisch  durchdachten  Gebilden  einverleibt,  wobei 
man  auf  die  Akzentverteilung  einen  besonderen  Wert  legt  und  starke  Wir- 
kungen  damit  erreicht.  Als  Fortsetzung  und  unter  Weiterbildung  der  Renais- 
sanceprinzipien  kommt  eine  Stadtbaukunst  in  groBem  Stile  zustande.  Die  aufs 
hochste  geschatzte  und  bis  zum  auBersten  getriebene  Perspektivik  und  Prospekt- 
kunst  findet  dabei  ebenso  Verwendung  wie  bei  der  hochentwickelten  Buhnen- 
kunst  und  in  anderen  Zweigen.  Weite  Ausstrahlungen  herzustellen,  dazu  hat 
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der  Barock  jede  Gelegenheit  ergriffen.  Strahlensysteme  und  radiale  Anlagen 
bieten  seinem  formalen  Vorstellungsvermogen  einen  besonderen  Anreiz.  Es  ist 
die  gleiche  Stiltendenz,  aus  der  Michelangelos  Kapitolplatz  (Abb.  107),  die 
Villa  d  Este  in  Tivoli  (Abb.  114),  die  romischeStadtregulierung  unter  Sixtus  V. 
Berninis  Peterskolonnaden  (Abb.  108),  die  Place  Vendome  (Abb.  109)  und  de  la 
Concorde  in  Paris,  die  raumliche  Gliederung  von  Versailles  (Abb  112)  die  An- 
ordnung  des  Ivlosters  Melk  (Tafel  I),  der  Stadtbau  von  Karlsruhe  (Abb.  113) 
hervorgegangen  sind.  Dieselbe  Organisierung  und  Vereinheitlichung,  die  wir  bei 
der  Ausgleichung  von  Gebaude  und  Umgebung  fanden,  widerfahrt  auch  dem 
einzelnen  Bau  oder  Baukomplex.  Ein  subordinierendes  Prinzip  wird  zum 
Leitmotiv  bei  den  formalen  Erfindungen.  Schon  bei  der  Aufteilung  groBer 
Flachen  muBte  es  sich  als  kiinstlerisches  Erfordemis  herausstellen,  Wesent- 
lichem  Unwesentliches  zu  subordinieren.  War  die  Subordination  auch  der 
Hochrenaissance  bis  zu  einem  gewissen  Grade  gelaufig,  so  macht  der  Barock 
doch  von  ihr  eine  viel  weitergehende  Anwendung  zwecks  organischer  Verein¬ 
heitlichung,  verfeinert  sich  darin  im  Laufe  seiner  Erfahrungen  und  beherrscht 
m  hochstem  MaBe  die  Kunst  der  Akzentverteilung.  Bei  dem  Plan  fur  Kloster 
Wemgarten  (Abb.  115),  der  letzten  und  vollkommensten  Stufe  der  Klosteranlage 
des  deutschen  Barock,  gruppiert  sich  der  ausgedehnte,  mannigfaltige  und  reich 
abgestufte  Baukomplex  um  dieKirche  alsbeherrschendesZentrum,  wobeiman, 
wie  haufig,  in  den  Dimensionen  so  weit  gegriffen  hatte,  daB  das  Ganze  nicht  zu 
Ende  gebaut  werden  konnte  und  Fragment  blieb.  Die  GroBe  und  Grandiositat 
der  Erfindungen  liberstieg  nicht  selten  die  Moglichkeiten  der  Durchfiihrung. 

Unter  den  Kiinsten  stellte  sich  die  Architektur  an  die  Spitze  und  wies  Plastik 
und  Malerei  ihre  Aufgaben.  Im  Innenraum  wie  am  AuBenbau  kommen  das 
Subordinationsprinzip  und  die  Akzentverteilung  nach  den  fur  den  Barock 
maBgebenden  Gesichtspunkten  zur  Anwendung.  Bei  der  Kirchenfassade  findet 
eine  Steigerung  von  den  Seiten  nach  der  Mitte  hin  statt,  wo  der  Brennpunkt  des 
kiinstlerischen  Interesses  liegt.  Die  Kuppel,  von  der  auch  der  Norden  jetzt 
haufigen  Gebrauch  macht,  wird  ein  den  AuBenbau  beherrschendes  Element 
und  zuweilen  von  ihr  untergeordneten  Tiirmen  begleitet.  Im  Inneren  der 
Kirchen  ordnen  sich  Seitenschiffe  und  Kapellenreihen  einem  breiten,  oft  saal- 
artigen  Mittelschiff  und  Querschiff  mit  Vierung  unter.  Fur  den  Zentralbau 
hat  schon  Michelangelo  das  neue  Prinzip  bei  seinem  Plan  von  St.  Peter  gegen- 
iiber  dem  Entwurfe  Bramantes  aufgestellt.  Im  Gegensatz  zu  der  Tendenz  der 
Renaissance:  ein  aus  koordinierten  Teilen  bestehendes,  harmonisch  und  nach 
bestimmten  klassischen  Verhaltnissen  in  sich  abgewogenes  und  ruhig  wir- 
kendes  Ensemble  zu  schaffen,  bringt  der  Barock  eine  neue  Systematisierung 
auf.  Zu  dem  Prinzip  der  Subordination  tritt  ein  Verschmelzungsprinzip,  das 
in  weitem  Umfange  Anwendung  findet  und  im  Laufe  der  Entwicklung  immer 
mehr  gesteigert  und  ubertrieben  wird.  Wie  es  zu  einer  Verschmelzung  und 
Durchdringung  von  Raumgebilden  mit  mannigfachen  Variationen  kommt, 
wie  das  insbesondere  ein  Problem  der  deutschen  Kirchenbaukunst  auf  ihrer 
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letzten  Stufe  wird,  das  soli  in  den  folgenden  Abschnitten  naher  erortert 
werden.  Der  VerschmelzungsprozeB,  der  sich  ebenso  auf  die  Raumformen  wie 
auf  die  Mantelformen  erstreckt,  wirkt  seinerseits  zur  Unterstiitzung  des  dem 
Stil  eigenen  Vereinheitlichungsstrebens  mit.  Bei  der  Dekoration  —  diese  im 
weitesten  Sinne  verstanden  —  zeigt  sich  das  daran,  wie  man  plastische  Glieder 
und  Teile  verkoppelt,  ineinanderschlingt,  iiberdeckt,  Einzelheiten  zugunsten 
eines  Gesamteindruckes  opfert  und  entwertet. 

Zur  Hervorbringung  und  Steigerung  der  beabsichtigten  Wirkungen  dient 
ferner  eine  Verdoppelung  und  Vervielfachung  tektonischer  und  dekorativer 
Glieder,  von  Saulen,  Pfeilern,  Giebeln,  Gesimsbandern  und  sonstigen  Bildungen, 
ebenso  wie  die  Zunahme  von  Verkropfungen,  so  daB  sich  das  Auge  oft  in  einem 
unentwirrbaren  brausenden  Formgewoge  verliert.  Bei  der  Verschmelzungs- 
tendenz  erfiillt  eine  besondere  Funktion  die  Rollwerkkartusche,  die  in  den 
mannigfachsten  Bildungen  und  verflochten  mit  anderen  Motiven  ab- 
gewandelt  wird.  Sie  gibt  sich  als  geeignetes  Mittel  zu  Verklammerungen  und 
Uberschneidungen  her.  In  ihr  entladt  sich  ein  den  Barock  begleitender  Kur- 
vendrang,  der  sich  der  Bevorzugung  von  Geraden  und  rechten  Winkeln  ent- 
gegenstellt,  das  Verhaltnis  von  Rahmen  und  Fiillung  verandert  und  zum  Teil 
umkehrt  und  schlieBlich  auf  alles  iibergreift.  Die  Leidenschaft  fair  Kurven 
in  Dekoration  und  Raumbildung  und  eine  darin  immer  weitergehende  Kom- 
plizierung  wurden  unterstiitzt  und  befordert  durch  die  gleichzeitige  neue  Mathe- 
matik,  die  im  Gegensatze  zu  der  friiheren  Geometrie  mit  freier  gekrummten  und 
geschwungenen  Linien  umzugehen  lehrte.  Die  starksten  treibenden  Krafte 
des  Barock  verlegten  sich  in  einen  Bewegungsstil ;  er  setzt  Massen  und  einzelne 
Glieder  in  Bewegung,  Raumformen  ebenso  wie  plastische  Formen.  DaB  in 
seiner  Architektur  schlieBlich  alles  zum  Schwingen  gebracht  wird,  ist  die  letzte 
Staffel  des  Formwillens. 

Der  Bewegungs-  und  Kurvendrang  und  das  Gefallen  an  dem  Runden,  Ge¬ 
schwungenen,  Welligen  hat  auch  eine  Erweichung  von  Massen  und  eine  Be¬ 
vorzugung  geschmeidiger  Materialien  zur  Folge.  So  kommt  der  Stuck  in 
weitem  Umfang  und  mehr  als  je  zuvor  fur  die  verschiedensten  dekorativen 
Zwecke  zur  Anwendung.  In  den  darstellenden  Kiinsten,  Plastik  und  Malerei, 
tritt  das  Bewegungsproblem  in  den  Vordergrund,  was  sich  sowohl  in  der  for- 
malen  Ausgestaltung  wie  in  der  Motivwahl  zeigt.  Fur  die  kirchliche  Kunst 
braucht  nur  kurz  an  die  ganz  neue  Verbildlichung  ekstatischen  Ubersch wangs 
durch  gesteigerte  korperliche  Bewegtheit  erinnert  zu  werden.  Ein  Thema  wird 
daraufhin  angesehen,  wie  sich  aus  ihm  ein  Bewegungsmoment  fruchtbar  machen 
laBt.  Man  greift  gern  zu  Vorwurfen,  die  ihrem  Wesen  nach  einen  Bewegungs- 
inhalt  umfassen.  So  hat  z.  B.  das  Schlachtenbild  im  Barock  eine  weite  und 
mannigfaltige  Ausgestaltung  erfahren.  Malerei  und  Plastik  erweitern  und  ver- 
feinern  ihre  Mittel  auf  die  Wiedergabe  des  Bewegten  hin. 

Ein  Ideal  des  Barock  wird  das  Gesamtkunstwerk,  bei  dem  Architektur, 
Plastik  und  Malerei  gleichmaBig  zusammenwirken  und  von  einer  Idee 
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getragen  werden  —  ahnlich  wie  das  barocke  Schauspiel  sich  stellenweise  zu  einem 
Gesamtkunstwerk  auswachst,  bei  dem  alle  Kiinste,  die  redende,  die  tonende, 
die  bildende  herangezogen  und  die  verschiedenen  Sinne  in  Spannung  gehalten 
werden.  Um  der  Gesamtwirkung  willen  erhalten  Skulptur  und  Malerei  deko- 
rative  Funktionen,  die  zum  Teil  darin  bestehen,  tektonische  Zusammenhange 
zu  verschleiem  und  zu  zermiirben.  Grenzsetzungen,  die  einer  klassischen  Kunst 
heilig  sind,  finden  keine  Beriicksichtigung,  und  es  ist  nicht  darauf  abgesehen, 
em  Strukturgefiige  in  seinen  entscheidenden  Artikulationen  lelar  auffaBbar 
herauszustellen.  Bei  der  Innenausstattung  werden  hier  und  dort  die  Grenzen 
zwischen  den  einzelnen  Kunstgattungen  verwischt  und  aufgehoben;  das  geht 
so  weit,  daB  gemalte  Teile  in  plastischen  ihre  Fortsetzung  finden,  den  Um- 
rissen  nach  ausgeschnittene  Malereien  wie  plastische  Bildungen  verwandt 
werden;  Mischprodukte,  die  zu  den  schlimmen  Geschmacklosigkeiten  und 
Ubertriebenheiten  fuhrten,  in  denen  der  Barock  schlieBlich  entartete.  All  das 
geht  aus  der  Absicht  hervor :  nicht  wie  in  der  Renaissance  durch  additive  Ver- 
bindung  aus  in  sich  geschlossenen  Einzelteilen,  die  als  schon  empfunden  und 
nach  bestimmten  Gesetzlichkeiten  zusammengefiigt  werden,  ein  harmonisches 
Ensemble  herzustellen,  sondern  auf  ein  von  vomherein  als  optische  Einheit 
gedachtes  Fernbild  hinzuarbeiten,  aus  diesem  heraus  Teile  und  Glieder  zu  ent- 
wickeln,  unter  Beriicksichtigung  all  der  Veranderungen  und  Verschiebungen, 
die  sie  durch  die  Distanzierung  erfahren,  auch  auf  Kosten  der  Klarheit  von 
Einzelheiten.  Die  Totalerscheinung  als  beabsichtigte  Wirkungsform  bildet  den 
Ausgangspunkt  fur  alle  formalen  Erwagungen. 

In  das  V ereinheitlichungsstreben  wird  alles  einbezogen,  was  ein  Raum  an 
unbeweglicher  und  beweglicher  Ausstattung  enthalt.  Es  gibt  Kirchen,  wo 
der  ganze  Apparat  mit  samtlichen  Kultgeraten  bis  zu  den  Beichtstiihlen  aus 
derselben  Formidee  heraus  und  auf  eine  Gesamtwirkung  hin  konzipiert  ist. 
Aber  auch  in  bezug  auf  das  Gegenstandliche  macht  sich  die  vereinheitlichende 
Tendenz  geltend:  wenn  in  einem  Sakralraum  nicht  nur  Altare  unter  sich, 
sondern  auch  mit  Wand-  und  Gewolbemalereien  in  eine  inhaltliche  Beziehung 
gebracht  und  groBe  zyklische  Zusammenhange  geschaffen  werden.  Das  Rokoko 
hat  diese  Bestrebungen  fortgesetzt  und  sich  in  einer  Vereinheitlichung  von 
Interieurwirkungen  auf  profanem  wie  auf  sakralem  Gebiete  besonders  hervor- 
getan. 

Die  Farbe  erhalt  innerhalb  des  Gesamtkunstwerkes  ein  weites  Feld;  indem 
sie  ein  bindendes  Element  ist,  wirkt  sie  bestimmend  fur  den  bildmaBigen  Ein- 
druck  mit.  Wie  farbig-warm  und  farbenfroh  der  Barock  in  seinen  Neigungen 
ist,  kann  man  ermessen,  wenn  man  den  folgenden  Klassizismus  damit  ver- 
gleicht.  An  Gebautem  dient  die  Farbe  nicht  dazu,  wie  bei  dem  Antik-Klas- 
sischen  der  Struktur  zuliebe  einzelne  Teile  klar  zu  sondern  und  Glieder  gegen- 
einander  abzuheben,  sondern  alles  iiberzuleiten,  zu  verschmelzen,  auf  die 
Gesamterscheinung  des  Fernbildes  abzustimmen.  In  deutschen  Barockkirchen 
—  wie  etwa  der  von  Melk  (Abb.  330)  —  steht  man  im  Bann  einer  aus  einem 
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wundervollen  Zusammenklingen  aller  farbigen  Faktoren  hervorgehenden  Wir- 
kung.  Indem  das  Bunte  und  Polychrome  hohe  Schatzung  genieBt,  entfaltet  und 
regt  sich  auf  alien  Gebieten  und  nach  alien  Seiten  der  Sinn  fur  die  Farbe.  Die 
Skulptur  nimmt  einen  polychromen  Charakter  an  und  gewohnt  sich  an  die 
Kombination  verschiedener  Materialien,  bunter  Steinarten,  Metall,  oder  Stuck 
und  Holz  mit  Bemalungen.  Polychromie  wurde  stellenweise  auch  am  AuBeren 
von  Gebauden  angewandt,  wo  sie  heute  verschwunden  ist,  —  wie  man  jiingst 
entdeckt  hat,  daB  das  Wiirzburger  SchloB  urspriinglich  mit  verschiedenen 
Farben  bemalt  war. 

Ein  dem  Barock  innewohnender  Trieb  zum  Malerischen  erfaBt  samtliche 
Kiinste,  mag  nun  mit  farblosen  oder  mit  farbigen  Mitteln  auf  malerische  Wir- 
kungen  hingearbeitet  werden.  Dabei  sind  in  der  Architektur  auch  jene  Raum- 
kombinationen  mit  Verschmelzungen  und  Durchdringungen  von  Raumteilen 
in  Betracht  zu  ziehen,  die  nur  aus  neuen  und  verfeinerten  optischen  Vorstel- 
lungen  hervorgehen  konnten.  Es  gelingt,  dem  Licht  und  Kontrasten  von  Hell 
und  Dunkel  Wirkungen  abzugewinnen  wie  nie  zuvor,  wechselnde  Beleuch- 
tungen  in  benachbarten  Raumen  auszuwerten  und  gegeneinander  abzustimmen. 
Und  das  spricht  mit,  wenn  es  gilt,  wie  es  im  Barockstreben  liegt,  iiberraschende 
und  uberwaltigende  Wirkungen  zu  erzielen,  —  wie  z.  B.  ein  Haupteff  ekt  des  Wiirz- 
burger  Treppenhauses  (Abb.  384)  darauf  beruht,  daB  man  mit  verschiedenen 
Abstufungen  aus  dem  Dunkleren  immer  mehr  ins  Lichte  gefuhrt  wird.  Es  ist 
die  Regel,  daB  die  an  den  Mantelformen  verwendeten  plastischen  Teile  der 
malerischen  Wirkung  dienstbar  gemacht  werden,  indem  sie,  wie  schon  erwahnt, 
in  jenen  Verschmelzungs-  und  AuflosungsprozeB  des  gesamten  dekorativen 
Apparates  einbezogen  werden.  Das  kann  einmal  geschehen,  indem  man  die 
Wand  durchhohlt,  zerreiBt,  verschiedene  Tiefendifferenzen  schafft,  die  starke 
Kontraste  von  Licht  und  Schatten  ergeben  —  etwa  durch  vorgeriickte 
Saulen  —  wodurch  die  festen  Formen  teilweise  aufgesogen  und  zum  Ver- 
schwimmen  gebracht  werden;  ein  anderes  Mai  wird  die  Mauer  mit  flachem 
dekorativem  Relief  iibersponnen,  das  unter  der  Wirkung  von  Luft  und  Licht 
auf  die  Entfernung  einen  unbestimmten  schimmernden  und  flimmernden 
Charakter  annimmt.  So  erhalten  plastische  Glieder  die  Rolle  zugewiesen,  als 
Fernbilder  von  malerischem  Charakter  zu  fungieren. 

Bernini  gab  der  Skulptur  ihrem  ganzen  Umfange  nach  eine  entschieden 
malerische  Wendung.  Er  bezieht  bei  Gruppenbildungen  den  realen  Tiefen- 
raum  mit  seinen  atmospharischen  Qualitaten  ein  als  einen  den  Total- 
eindruck  der  plastischen  Formen  bestimmenden  und  modifizierenden  Faktor, 
deutet  Erscheinungen  in  ihrer  Wirkungsform  unter  dem  EinfluB  von 
Licht  und  Luft  impressionistisch  und  bringt  das  mit  neuen  technischen 
Mitteln  zur  Anschauung:  eine  Darstellungsweise,  die  iiber  ganz  Europa  aus- 
strahlt. 

Die  Malerei  arbeitet  an  einer  Entfaltung  und  Erweiterung  ihrer  spezifisch 
malerischen  Eigenschaften,  und  es  ist  gewiB  kein  Zufall,  daB  die  Barockepoche 
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die  groBten  individualistischen  Koloristen  hervorgebracht  hat.  Eine  weit- 
verbreitete  Richtung  macht  das  Helldunkel  zur  Grundlage  eines  malerischen 
Stils,  der  in  mannigfachen  Variationen  auftritt  und  erst  mitdemBarock  selbst 
verschwindet.  Als  besonders  bevorzugtes  Ausdrucksmittel,  das  bis  aufs  letzte 
vervollkommnet  und  ausgekostet  wurde,  hat  sich  der  Illusionismus  durchgesetzt. 
Von  der  Renaissance  vorbereitet,  bemachtigt  er  sich  der  dekorativen  Malerei 
underoffnet  ihr  neue Moglichkeiten.  In  derGewolbe-undDeckenmalereigelangte 
er  zu  unumschrankter  Herrschaft.  Auf  einen  bestimmten  Standpunkt  des  Be- 
schauers  am  Boden  des  Raumes  bezogen,  dehnt  und  weitet  sich  die  Darstellung 
oben  iiber  alle  festen  Grenzen,  schafft  ein  Phantasiereich,  in  dem  Baulichkeiten 
aufragen  und  die  gegebenen  Mauerflachen  durchstoBen,  Wolken  sich  aus- 
breiten  und  ubereinandertiirmen,  Figuren  unter  den  Bedingungen  dieser  Schein- 
welt  wesen  und  agieren.  Der  kirchlichen  Kunst  eine  willkommene  und 
besonders  suggestive  Veranschaulichungsweise  fiir  ihre  Visionen  und  Glorien. 
Neben  einem  individualistischen  Kolorismus,  wie  er  sich  in  den  Werken  der 
groBen  Maler  bekundet,  wirkt  sich  in  der  illusionistischen  Dekorationsmalerei 
ein  sozusagen  kollektivistischer  Kolorismus  aus,  wo  das  rein  Personliche  in 
der  malerisch-dekorativen  Gesamterscheinung  erlischt,  die  aus  dem  Zusammen- 
wirken  mehrerer,  verschiedenen  Gebieten  angehorender  Komponenten  hervor- 
geht,  indem  gemeinsam  mit  den  durch  die  Malerei  selbst  geschaffenen  Gebilden 
bauliche  und  raumliche  Faktoren  den  Eindruck  in  seiner  Totalitat  bestimmen. 
Das  malerische  Gefiihl  des  deutschen  Barock  hat  sich  fast  ausschlieBlich  in 
derartigen  Leistungen  und  in  der  Optik  baukiinstlerischer  Schopfungen  aus- 
gelebt. 

Dem  Barock  eigentiimlich  ist  ein  Zug  zum  Irrationalen,  der  sich  in  formalen 
und  inhaltlichen  Symptomen  kundgibt.  Die  kirchliche  Kunst  hat  darauf  hin- 
gearbeitet,  ein  Irrationales,  das  den  Glauben  und  das  Heilige  reprasentiert, 
zu  veranschaulichen  mit  eigens  dahin  zielenden  Mitteln,  die  uns  zum  Teil 
recht  aufdringlich  anmuten.  Indem  sie  die  ihr  zu  Gebote  stehenden  Dar- 
stellungsformen  dieser  Zweckbestimmung  anpaBte,  hat  sie  fiir  die  Mysterien 
der  christlichen  Religion,  die  Glorie  und  Unendlichkeit  des  Himmels,  die  Wun- 
der  der  Bibel  und  der  Glaubenskampfer  Anschauungswerte  geschaffen,  die 
durch  die  besondere  Art  der  Religiositat  wie  der  kiinstlerischen  Mittel  der 
Zeit  ihre  Pragung  erhielten,  und  ist  zu  einem  Ausdruckssymbol  des  gegenrefor- 
matorischen  Katholizismus  geworden.  Der  eingeborene  barocke  Kunsttrieb 
war  auch,  wie  wir  sahen,  an  sich  schon  einem  Pol  des  Irrationalen  zugekehrt. 
Seine  subjektivistischen  Strebungen  liegen  in  Widerstreit  mit  der  rationalen 
Klassik  und  ihrem  kanonischen  Regelsystem.  In  das  Bereich  des  Irratio¬ 
nalen  weisen  die  geschilderten  optischen  und  illusionistischen  Tendenzen,  die 
Prinzipien  der  Verschmelzung  und  Beweglichmachung  von  Formgefiigen,  der 
Auflosung  ins  Unbestimmte  und  Verschwimmende;  ebenso  wie  die  von  dem 
Roll-  und  Schweifwerk  ausgehende,  auf  das  Abstrakte  gerichtete  Ornamentik, 
deren  Lauf  in  der  Phantastik  der  deutschen  Rokokodekoration  ein  Endziel  findet. 


2  VVeisbach,  Barock 
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Dem  Barock  ist  es  weniger  um  ein  objektives  Sein  als  um  den  Schein  zu 
tun  —  daher  seine  optisch-impressionistischen  Neigungen.  Er  verlangt  nicht 
ein  ruhiges,  in  sich  abgeschlossenes  Beharren,  sondem  ein  bestandiges  Werden, 
das  dem  Auge  als  Bewegungseindruck  zum  BewuBtsein  gebracht  wird.  In 
dem  Wunsche,  aufgerufene  Energien  in  ihren  Spannungsverhaltnissen  mog- 
lichst  eindringlich  zur  Anschauung  zu  bringen,  werden  Kraftekonflikte  ge- 
weckt,  Widerstande  herausgehoben  und  stark  fiihlbar  gemacht.  Das  Dyna- 
mische,  an  dessen  Verkorperung  Michelangelo  seine  ganze  Kraft  setzte,  ist  ein 
Ausdruckselement  des  Stils  geworden.  So  diirfen  die  von  dem  Barock  ein- 
gefiihrten  naturalistischen  Atlanten  und  Giganten  als  Trager  von  Gesimsen 
und  anderen  Bauteilen,  die  sich  gegen  ihre  Lasten  stemmen,  unter  ihnen 
beugen  und  kriimmen  und  daran  mit  ganz  personlichen  Gefiihlen  teilzu- 
nehmen  scheinen,  gewissermaBen  wie  Symbole  fur  sein  eigenstes  Wollen 
angesehen  werden. 

Dem  Trieb  zum  Irrationalen  widerstreitet  nicht  der  in  die  darstellenden 
Kiinste  eingezogene  Naturalismus,  der  die  Wiedergabe  des  Physischen  wie  des 
Psychischen  ergreift,  und  es  ist  besonders  charakteristisch,  wie  dieser  sich  bei 
der  kirchlichen  Kunst  in  den  Dienst  des  Irrationalen  stellt.  Art  und  Grad  eines 
Naturalismus  —  der  als  historische  Erscheinung  ja  immer  nur  relativ  ist  — 
laBt  sich  ermessen,  wenn  man  das,  was  vorhergeht,  damit  in  Vergleich  stellt. 
Fiir  den  Barock  kann  man  beobachten,  wie  der  Umfang  an  Darstellungs- 
moglichkeiten  fiir  Materielles  und  Psychisches  und  die  Intensitat  der  Ver- 
anschaulichung  im  ganzen  Friiherem  gegeniiber  zugenommen  hat.  Im  Portrat 
und  auf  anderen  Gebieten  laBt  sich  eine  neue  und  tiefer  dringende  Art  der 
Psychologisierung  wahmehmen,  die  bei  den  Hochstleistungen  mit  besonderer 
Evidenz  zutage  tritt.  Fiir  momentane  Stimmungen,  schwebende  Zustande, 
das  nicht  FaBbare,  das  Gleitende,  Unbestimmte  werden  bildliche  Ausdrucks- 
korrelate  geboten.  Eine  bedeutende  Erweiterung  erfahrt  die  religiose  Psycho¬ 
logy,  die  zum  Teil  in  das  Psychopathologische  hiniibergreift.  Es  kommt  auf, 
den  mystischen  Zustand,  in  dem  die  Einzelpersonlichkeit  fiir  sich  in  Verbindung 
mit  dem  Ubersinnlichen  tritt,  duroh  den  physiologischen  Begleitzustand  der 
Ekstase  oder  Ohnmacht  zu  veranschaulichen  und  daraus  das  religiose  Gefiihls- 
moment  abzuleiten.  Bei  der  Vorfiihrung  von  heiligen  Asketen,  bei  der  Wieder¬ 
gabe  von  Martyrien  legt  man  Nachdruck  auf  die  naturalistische  Ausmalung 
des  Korperlichen  und  der  Vorgange  sowie  der  in  der  betreffenden  Situation 
sich  auBemden  seelischen  Empfindungen.  Alles  Sinnliche  findet  eine  auf  seine 
physisch-psychische  Erscheinung  begriindete  Darstellung.  Der  Gotik  sowohl 
wie  der  Renaissance  gegeniiber  hat  der  Barock  eine  andersartige,  starkere  und 
zum  Teil  grobere  Versinnlichung  herbeigefiihrt,  die  mit  seinen  erweiterten 
naturalistischen  Erfahrungen  in  Beziehung  steht.  Auf  dem  erotischen  Gebiete, 
das  in  seinen  verschiedenen  Erscheinungsformen  religioser  und  profaner  Far- 
bung  eine  groBe  Anziehung  fiir  ihn  hatte,  wirkt  sich  das  in  besonderem  MaBe 
aus.  Eine  Verbildlichung  von  Ekstatik  und  Erotik  auf  physio-psychologischer 
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Grundlage  ist  eine  Hauptaufgabe  des  barocken  Naturalismus,  fur  die  sich 
die  Zeit  hochst  empfanglich  erwies.  Einem  Bediirfnis,  sich  in  solchen  Vor- 

stellungen  zu  ergehen  und  in  ihnen  zu  schwelgen,  kam  die  Kunst  willig 
entgegen. 

Die  von  uns  skizzierten  Symptome,  die  auf  die  vielseitigen  Ausdrucksmoglich- 
keiten  des  Barock  weisen,  kommen  natiirlich  nicht  immer  alle  zusammen,  an 
jeder  Stelle  und  in  jedem  Zeitpunkte  vor.  DaB  dieses  und  jenes  bald  hier,  bald 
dort  in  Erscheinung  tritt,  bald  starker,  bald  schwacher  sich  bemerkbar  macht, 
zeugt  aber  dafiir,  daB  sie  virtuell  in  dem  Stil  als  Gesamtphanomen  enthalten 
smd  und  als  seine  Attribute  angesehen  werden  diirfen.  Welch  eine  Rolle 
sie  in  den  v erschiedenen  Landern  spielen,  das  soil  in  dem  folgenden  naher 
beleuchtet  werden. 


I  T  A  L  I  E  N 


Kaum  hatte  in  Italien  die  Renaissance  ihren  Hohepunkt  erreicht  und  sich 
in  wenigen  ganz  reinen  Schopfungen  verkorpert,  so  beginnt  schon  eine  barocke 
Tendenz  sich  zu  regen,  das  heiBt:  es  melden  sich  Symptome,  von  einem  Form- 
willen  hervorgetrieben,  der  in  eine  Richtung  mit  neuen,  zunachst  noch  un- 
bestimmten  Zielen  drangt.  Die  Obergange  von  Renaissance  zu  Barock  sind 
flieBend  und  lassen  sich  durch  keinerlei  Grenzfestsetzungen  fixieren.  Was  in 
diesen  Anfangen  ,, barock"  ist,  kann  man  nur  aus  dem  erschlieBen  und  an  dem 
ermessen,  was  es  mit  wesentiichen  Eigenschaften  des  Stils  in  seiner  Reife  ge- 
mein  hat. 

In  den  ersten  Kartuschenformen  mit  ihrem  Rollwerk,  ihren  wie  aus  weichen 
Stoffen  gebildeten  Massen  tritt  jener  individualistische  Kurvendrang  an  die 
Oberflache  (Abb.  116, 117),  der  spater  den  ganzen  Stil  ergreift  und  dahin  fiihrt, 
daB  an  Gebauden  Fassaden  und  Innenraume  in  Schwingung  versetzt  werden. 
Mag  das  Rollwerk  auch  in  seinen  Wurzeln  auf  den  Norden  zuriickgehen,  so 
hat  es  doch  in  Italien  die  Gestalt  erhalten,  in  der  es  zukunftweisend  fur  den 
Barock  wurde.  Hier  wurden  jene  runden  Windungen  und  Schwingungen,  Ver- 
schlingungen,  Verflechtungen,  Verknotungen  erfunden;  hier  wurde  die  Ver- 
schmelzung  mit  Figurlichem  und  mit  der  Groteske  hergestellt,  worin  das  de- 
korative  Gefiihl  der  Zeit  sich  so  gern  erging  und  teilweise  wahre  Orgien  feierte. 
Abkommlinge  des  Rollwerks  sind  das  Knorpel-  und  Ohrmuschelwerk  mit  all 
seinen  wulstigen,  lappigen,  schleimigen  Formen;  es  entstehen  Konglomerate, 
in  denen  Bildungen  verschiedener  Art  verwachsen,  so  daB  das  einzelne  von 
dem  wogenden  Getriebe  des  Ganzen  verschluckt  wird. 

An  welcher  Stelle  Italiens  der  Barockstil  entstand,  darf  als  eine  miiBige 
Frage  angesehen  werden;  der  eine  glaubte  Florenz,  ein  anderer  Rom  als  seinen 
Ursprungsort  bezeichnen  zu  konnen;  aber  das  laBt  sich  ebensowenig  genau 
festlegen  wie  ein  bestimmter  Entstehungstermin.  Rom  von  der  einen,  Ober- 
italien  von  der  anderen  Seite  hat  dazu  beigetragen,  daB  jenes  Phanomen,  das 
man  als  Hochbarock  zu  bezeichnen  pflegt,  zustande  kam.  Wenn  in  Rom 
schlieBlich  alle  kunstlerischen  Richtungen  zusammenflossen,  so  hat  das  darin 
seinen  Grund,  daB  es  nicht  nur  der  Sitz  der  Kirche  war,  sondern  sich  auch 
die  fiihrende  kulturelle  und  geistige  Stellung  errang.  Ob  man  die  Gbergangs- 
periode  im  16.  Jahrhundert  in  ihrer  Gesamtheit  als  Spatrenaissance  oder  als 
Friihbarock  bezeichnet,  hat  wenig  auf  sich,  wenn  man  sich  bewuBt  ist,  was 
man  fur  die  Anschauung  darunter  zu  verstehen  hat;  es  gibt  Erzeugnisse,  bei 
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denen  das  RenaissancemaBige,  andere,  bei  denen  das  Barocke  iiberwiegt;  fiir 
die  letzteren  ist  der  Begrifi  Friihbarock  vorzuziehen  und  soil  hier  auch  in 
diesem  Sinne  gebraucht  werden. 

Bei  den  darstellenden  Kiinsten,  Plastik  und  Malerei,  pflegt  man  eine  zwischen 
Hochrenaissance  und  Hochbarock  liegende  Richtung  als  Manierismus  zu  be- 
zeichnen.  Den  Bewegungsdrang  der  Zeit  nimmt  der  Manierismus  auf,  aber  er 
erstarrt  gleichsam  in  seinen  Gebilden  und  wird,  gefesselt  durch  die  vorgefaBten 
formalkonstruktiven  Absichten,  nicht  zu  iiberzeugender  Anschauunggebracht. 
Das  Intellektualistische,  das  in  der  humanistischen  Renaissance  liegt,  wird  auf 
die  Spitze  getrieben ;  das  seelisch  Gefiihlte  tritt  dahinter  zuriick.  Der  Barock 
sprengt  dieses  System,  er  gibt  dem  Bewegungsstrom  freie  Bahn,  laBt  ihn  immer 
mach tiger  dahinrauschen,  offnet  sich  neue  Quellen  aus  der  Natur  und  zieht 
dem  Obj  ekti v-Intellektualistischen  das  Subjektiv-Ausdrucksvolle  vor.  Manie- 
nstische  Gewohnheiten  und  barocke  Ansatze  und  Triebkrafte  gehen  anfangs 
nebeneinander  her  und  sind  teilweise  eng  verbunden. 

Werfen  wir  einen  Blick  auf  die  Architektur,  so  macht  sich  bei  ihr  in  der 
zweiten  Halfte  des  16.  Jahrhunderts  ebenfalls  ein  intellektualistischer  Zug  be- 
merkbar.  Es  ist  die  Zeit  der  groBen  theoretischen  Werke  —  man  strebt,  das 
was  man  errungen,  sich  durch  Kodifikation  zu  sichern,  das  Bauen  an  goldene 
Regeln  zu  binden.  \  ieles  was  aus  dieser  Tendenz  heraus  entstand,  wirkt  starr 
und  kalt.  Aber  zugleich  formt  sich  ein  vorwartsdrangender  Geist  neue  Auf- 
gaben,  deren  Ziele  allmahlich  immer  deutlicher  hervortreten.  Verschiedene 
Gegenden  tragen,  je  nach  ihrem  kiinstlerischen  Gefiihl,  das  ihrige  zu  der  Ent- 
wicklung  bei.  Rom  pflegt  das  Schwere,  Massige,  Gedrungene,  Ernste,  auf 
grandiose  W irkung  Bedachte.  In  dem  Oberitalien  des  venezianischen  EinfluB- 
gebietes  ist  der  Baukorper  der  Fassade  lockerer,  aufgeloster,  bewegter,  was 
wohl  in  einem  inneren  Zusammenhange  steht  mit  Venedigs  Veranlagung  und 
Sinn  fiir  das  Malerische.  Auch  eine  Palastfassade  von  Palladio,  deren  Richt- 
linie  gewiB  klassische  Strenge  ist,  hat  gegeniiber  der  geschlossenen  Massigkeit 
und  diisteren  Zuriickhaltung  eines  gleichzeitigen  romischen  Palastes  etwas 
mehr  Gelostes,  Heiter-Festliches,  Schmuckfrohes  (Abb.  137,  138). 

Durch  die  infolge  der  Gegenreformation  ungeheuer  gesteigerte  Bautatigkeit 
von  seiten  der  Kirche,  neuer  und  alter  Orden,  wurden  der  Architektur  umfang- 
reiche  und  ins  GroBe  gehende  Aufgaben  gestellt.  Die  iiberkommenen  Grund- 
formen  des  Kirchenbaus,  Basilika  und  Zentralbau,  wurden  festgehalten,  aber 
in  mannigfacher  Art  abgewandelt  und  kultischen  Bediirfnissen  des  gegenrefor- 
matorischen  Katholizismus  angepaBt.  Als  einen  neuen  und  vielfach  vorbild- 
lichen  Raumtypus  schuf  Vignola  schon  nach  der  Mitte  des  16.  Jahrhunderts 
den  romischen  Gesu,  die  erste  groBe  Jesuitenkirche,  die  auf  die  Bediirfnisse 
und  Bestrebungen  des  Ordens  zugeschnitten  war:  einer  moglichst  groBen 
Menge  Platz  zu  bieten  zur  Teilnahme  an  den  Funktionen  der  Messe  und  der 
Predigt,  Hochaltar  und  Kanzel  fiir  den  Anblick  dieser  Menge  frei  zu  halten  — 
eine  Zusammenfassung  derGemeinde  zum  Zweck  einer  Konzentrierung  auf  die 


21 


wesentlichen  Kultstatten  (Abb.  118).  Ein  breites  beherrschendes  Mittelschiff, 
eingefaBt  von  Kapellen,  die  von  elliptischen  Kuppeln  bedeckt  und  durch  einen 
Umgang  miteinander  verbunden  sind;  ein  gleichfalls  breites  Querschiff  mit 
einer  Vierungskuppel,  die  den  die  Kirche  vom  Eingang  her  Durchschreitenden 
immer  starker  in  ihren  Bann  zieht  und  dadurch  ein  Moment  der  Spannung 
und  Uberraschung  bewirkt,  auf  das  der  Barock  einen  besonderen  Wert  legt; 
Emporen,  die  als  Balkons  in  das  Mittelschiff  einspringen  und  dessen  Raum 
gleichsam  durchstoBen.  Die  Emporen,  die  fur  die  Jesuitenkirchen  die  Regel 
bilden,  sich  auch  um  die  Eingangsseite  herumziehen,  hier  und  dort  sich  als 
Balkons  nach  dem  Querschiff  offnen,  werden  als  kiinstlerisches  Element  inner- 
halb  des  Gesamtorganismus  in  vielfacher  Art  verwandt.  Subordination  und 
Verschmelzung  von  Raumteilen  sind  bei  der  Konzeption  des  Gesu  —  wie  fur 
den  neuen  Stil  iiberhaupt  —  leitende  Gesichtspunkte ;  die  Verbindung  von 
Langhaus  mit  Zentralgedanken  durch  den  groBen  Kuppelraum  der  Vierung 
wird  eines  der  fruchtbarsten  Motive  und  Ausgangspunkt  fur  zahlreiche,  mannig- 
fach  gewandelte  Erfindungen  des  Barock.  Mit  der  Zweckbestimmung  der 
Jesuitenkirche,  als  Volks-,  Predigt-,  Propagandakirche  zu  dienen,  treffen 
schopferische  Baugedanken  zusammen  und  bringen  den  Typus  hervor.  Es  hat 
aber  nicht  von  vomherein  ein  einheitliches  Schema  fair  die  Jesuitenkirchen 
gegeben,  sondem  der  Orden  hat  iiberall  in  verschiedenen  Formen  zu  bauen 
begonnen.  Von  einem  Jesuitenstil  zu  sprechen,  wie  das  friiher  zu  geschehen 
pflegte,  ist  man  nicht  berechtigt.  Im  Barock  wird  durch  die  Breite  des  Haupt- 
schiffes  auch  sonst  ofter  ein  saalartiger  Charakter  hervorgerufen,  der  durch 
Art  und  Reichtum  der  Dekoration  etwas  Festlich-Prunkhaftes  erhalt. 

Auch  auf  die  basilikale  Form  werden  barocke  Ausdruckswerte  libertragen. 
Sie  macht  ebenfalls  vom  Querschiff  mit  beherrschender  Vierungskuppel 
haufig  Gebrauch,  steigert  die  Breite  des  Mittelschiffes  gegeniiber  den  Seiten- 
schiffen  und  kommt  so  dem  Gesutypus  nahe.  Eine  ungeheure,  noch  nicht  da- 
gewesene  Ausdehnung  erhielt  das  Langhaus  von  St.  Peter  (Tafel  II),  dasMa- 
dema  dem  Kuppelbau  Bramante-Michelangelos  anfiigte :  das  riesige  Mittelschiff 
von  einer  Tonne  iiberwolbt,  jedes  Joch  der  Seitenschiffe  als  Raum  fur  sichbe- 
handelt  und  mit  einer  in  der  Langsrichtung  gelegten  elliptischen  Kuppel  be¬ 
deckt.  Die  Zentralisierung  von  Seitenschiffjochen  wird  ein  allenthalben  an- 
gewandtes  Motiv,  das  den  Barockkiinstlem  Gelegenheit  zu  vielfachen  Kom- 
binationen  und  Variationen  bot.  Der  vor  keiner  Dimension  zuruckscheuende 
Geist  des  Barock  hat  in  St.  Peter  durch  das  ausgedehnte  Langhaus  die  ur- 
sprungliche  Harmonie  des  Planes  geopfert  und  den  Kuppelraum,  indem  er 
ihn  zu  einem  Anhanger  machte,  in  seiner  Wirkung  beeintrachtigt.  In  dem 
Langhause  mit  dem  saalartigen  Mittelschiff  fiihlt  sich  der  Mensch  klein, 
aber  nicht  gehoben.  Das  Gotteshaus,  das  dem  kirchlichen  Absolutismus  als 
das  erste  und  vornehmste  gilt,  sollte  vor  alien  Dingen  reprasentativ  sein, 
und  dieses  Offiziell-Reprasentative  bestimmt  den  Charakter  des  Eindrucks, 
der  keine  uberweltliche  Stimmung  aufkommen  laBt.  Indessen,  wie  in  dem 
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gegenreformatorischen  Katholizismus  neben  dem  Offiziell-Hierarchischen  das 
Personlich-Mystische  einhergeht,  so  sieht  man  auch  beide  Seiten  in  seiner 
kunst  Gestalt  gewinnen.  Dem  Offiziellen  leistet  das  auf  eine  Objektivierung 
der  Form  gerichtete  Klassische  Vorschub  —  daB  auch  das  Subjektivistisch- 
Malerische  in  St.  Peter  zu  seinem  Rechte  kam,  dafiir  sorgte  Bernini  durch 
sein  riesiges  Tabemakel  und  durch  die  Kathedra  des  heiligen  Petrus  im 
Chorraum;  seine  dekorativen  Zutaten  im  Langhaus,  die  das  Ganze  hatten 
zusammenbinden  sollen,  sind  wenig  gliicklich  ausgefallen  und  dem  Gesamt- 
eindruck  nicht  zugute  gekommen. 

Einem  barocken  Subjektivismus  begegnet  man  bei  den  Baulosungen  schop- 
ferischer  Architekten,  die  es  bewuBt  auf  neuartige,  von  allem  Vorhergehenden 
und  Herkommlichen  abweichende  Wirkungen  in  statischer  und  optischer  Be- 
ziehung  anlegen.  In  Santa  Maria  in  Campitelli  (Rom)  hat  Carlo  Rainaldi  einen 
Raum  von  der  Form  eines  griechischen  Kreuzes  mit  schmalen  Seitenschiffen, 
der  das  Langhaus  vertritt,  einen  Kuppelraum  auf  quadratischem  GrundriB 
und  einen  Chor  mit  halbkreisformigem  AbschluB  kombiniert  und  mit  der  Ver- 
schmelzung  der  Raumteile,  mit  der  perspektivischen  Anlage  und  mit  der  Licht- 
fiihrung  und  Auswagung  von  Hell  und  Dunkel  einen  einzigartigen  und  fesseln- 
den  Eindruck  zustande  gebracht  (Abb.  120).  Durch  beiderseits  frei  vor  die  Eck- 
pilaster  gestellte  Saulen,  die  auf  den  Chor  hin  in  dreifacher  Reihung  nach  der  Mitte 
zu  sich  immer  mehr  nahem,  ist  ein  kulissenartiger  Prospekt  geschaffen  — auch 
hier,  wie  so  haufig,  der  Zusammenhang  mit  der  hochentwickelten  und  zu  den 
auBersten  Raffinements  gesteigerten  Buhnenperspektivik  deutlich  ersichtlich. 
Fur  den  Durchschreitenden  ergeben  sich  immer  wechselnde  Raumbilder,  die 
dem  psychischen  Bediirfnis  nach  Spannendem  und  Dberraschendem  Rech- 
nung  tragen.  Die  vielfachen  Gebalkverkropfungen  liber  den  klassischen  Saulen 
fiihren  der  Hohe  ein  bewegtes  und  malerisches  Element  zu. 

Den  alten  Zentralbaugedanken  hat  der  Barock  mit  seinen  Ideen  durchsetzt 
und,  subjektivistisch  weitergebildet,  in  verschiedenen  Fassungen  mit  beson- 
derer  Vorliebe  abgewandelt.  War  es  das  Ideal  der  Renaissance,  alles  um  eine 
Mittelachse  wie  um  einen  ruhenden  Pol  radial  gleichmaBig  zu  gruppieren,  so 
zieht  er  es  vor,  eine  Richtung  uberwiegen  zu  lassen  und  auf  mannigfache 
Weise  mit  der  Zentralisierung  einen  Bewegungseindruck  zu  verkoppeln.  Dem 
diente  auch  die  Einfiihrung  der  elliptischen  Kuppelform,  die  Vignola  schon  in 
kleinerem  Umfang  anwandte  und  Spatere  dann  auf  einen  groBeren  MaBstab 
iibertrugen.  Vorbildliches  hat  hier,  wie  in  jeder  Beziehung,  Borromini  geboten, 
der  eigentliche  Vollstrecker  des  spezifisch  barocken  Stilwillens.  In  seinem 
genialen  Friihwerk,  S.  Carlo  alle  quattro  fontane,  hat  er  einen  kleinen  ovalen 
Kuppelraum  durch  verschieden  gestaltete  Nischen  erweitert  und  damit  das 
ganze  Raumgebilde  in  Schwingung  gebracht  (Abb.  122).  Von  ihm  wurde  das 
System  der  Schwingungen,  Biegungen  und  Kriimmungen  auf  alles  iibertragen, 
jede  Masse  erweicht  und  beweglich  gehalten,  dem  Willen  und  dem  leisesten  Druck 
des  schaffenden  Kiinstlers  unterworfen  und  so  das  Bauwerk  zum  Vehikel  eines 
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personlichen  Gefiihlsausdrucks  gemacht.  Sein  erfinderischer  Geist  strebte  nach 
immer  verwickelteren  und  verbliiffenderen  Anlagen.  Bei  der  romischen  Univer- 
sitatskirche  S.  Ivo  (Abb.  123),  einem  kleinen  Zentralbau,  dessen  Rundkuppel 
iiber  einem  regelmaBigen  Sechseck  schwebt,  wahrend  die  Umfassung  durch  eine 
Folge  verschieden  groBer  Nischen  aufgelockert  wird,  laBt  er  so  viele  Raumteile, 
von  Wanden  mit  konkaven  undkonvexen  Ausbuchtungenumzogen,  ineinander- 
greifen,  daB  schon  bei  dem  beschrankten  Umfang  die  Auffassung  fiir  das  Auge 
erschwert  wird.  In  groBem  MaBstabe  hat  er  seine  Vorstellung  von  dem  Zentralbau 
bei  Sta.  Agnese  auf  Piazza  Navona  (Abb.  121)  verwirklicht  und  damit  gleichsam 
ein  Paradigma  fiir  die  spezifisch  barocke  Fassung des Gedankensgeschaffen.  Um 
den  quadratischen  Kuppelraum,  dessen  Ecken  durch  Nischen  ausgehohlt  sind, 
legen  sich  Fliigel  zu  der  Form  eines  Kreuzes,  die  in  der  Querachse  noch  durch 
Apsiden  erweitert  sind,  so  daB  die  Breitenrichtung  vorherrscht  und  von  dem 
Zentrum  zu  den  Umfassungen  sehr  verschiedene,  ab-  und  zunehmende  Ent- 
fern ungen  abwechseln.  Wesentliche  Prinzipien  des  Barock  treten  hier  deutlich 
zutage:  keine  gleichmaBig  symmetrische  Gruppierung  um  eine  Mittelachse, 
sondern  Betonung  einer  Hauptrichtung;  Verschmelzung  und  Durchdringung 
des  Kuppelraums  und  der  Nebenraume ;  Ausschaltung  alles  Geraden  und  Eckigen 
und  Ersetzung  durch  Kurven  —  was  so  weit  geht,  daB  auch  die  Marmorreliefs 
an  den  Altaren  der  Nischen  konkav  ausgebogen  sind. 

Das  in  solchen  Werken  niedergelegte  Ideenmaterial  traf  mitten  in  das  Herz 
der  Zeit,  wurde  von  ihr  begierig  aufgegriffen  und  namentlich  auch  in  Deutsch¬ 
land  bis  zu  letzten  Moglichkeiten  weiterentwickelt.  In  Italien  wurden  die 
Errungenschaften  Borrominis  nach  der  Seite  des  Exzentrischen  und  Bizarren 
noch  gesteigert  durch  die  genialisch  ausschweifende  Phantasie  des  Theatiner- 
monches  Guarini  (Abb.  124),  der  seine  an  sich  schon  verwickelten  Formvorstel- 
lungen  durch  Bervihrung  mit  dem  Spanischen  und  Maurischen  bereicherte  und 
erhitzte,  so  daB  seinen  Schopfungen  eine  exotisch  anmutende  Pracht  und  Glut 
innewohnt.  Durch  den  Dberschwang  aller  ineinandergreifenden  Ausdrucks- 
mittel  wird  auf  einen  rauschhaften  Gesamteindruck  hingearbeitet,  der  Sinne 
und  Seele  des  Beschauers  in  Besitz  nehmen  und  iiberwaltigen  soli  und  der 
durch  die  Kirchenraume  etwas  von  der  Ekstatik  des  gegenreformatorischen 
Katholizismus  hindurchsausen  laBt.  Borromini  hat  als  Erbe  seinen  Nach- 
folgern  auch  eine  Individualisierung  und  Erleichterung  des  gesamten  Formen- 
apparates  hinterlassen.  Seine  Richtung  steht  in  scharfem  Widerspruch  mit 
allem  Klassischen,  was  die  Zeit  selbst  schon  dadurch  vermerkte,  daB  sie  das 
Wort  ,,gotisch“  darauf  anwandte.  Ohne  sich  an  irgendwelche  Regeln  und 
Herkommlichkeiten  zu  binden,  hat  er  fiir  Tiiren,  Fenster  (TafellV),  Tiirme, 
Nischen  und  allerhand  dekorative  Bildungen  eine  Fiille  neuer  und  willkiirlicher 
Formen  erfunden,  die  kein  anderes  Gesetz  als  das  seines  personlichen  Ge- 
schmacks  in  sich  tragen.  Das  sch were  barocke  Pathos  hat  er  ins  Anmutig- 
Leichte  und  Zierliche  hiniibergespielt :  ein  Meister  in  dem,  was  die  damalige 
Welt  unter  ,,capriccioso“  verstand. 
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Auf  Innenbau  wie  auf  Fassade  wirkte  sein  Schaffen  revolutionierend.  Uber 
das  barocke  Prinzip  der  Innendekoration  ist  im  allgemeinen  das  Wesentliche 
bereits  im  ersten  Abschnitt  angedeutet  worden:  wie  sich  dem  klassischen 
Strukturzusammenhang  eine  immer  weitergehende  Auflosung,  Zersetzung, 
zerflieBende  Unbestimmtheit,  malerisch-prachtige  Aufmachung  entgegenstellt, 
unter  Zusammenwirken  aller  Kunstgattungen  und  unter  Heranziehung  der 
verschiedensten,  zumTeil  kostbaren  Materialien.  NebenGuarini  hat  sich  der 
vielseitige  Erfinder  und  Entwerfer  Andrea  Pozzo,  der  in  der  Perspektivik  und 
Prospektkunst  aufs  hochste  bewanderte  und  geschatzte  Trientiner  Jesuit,  am 
entschiedensten  und  verwegensten  in  dieser  Richtung  bewegt,  ohne  jedoch  die 
Klippe  des  KunststiickmaBigen  und  Virtuosen,  die  dem  spaten  Barock  immer 
nahelag,  vermieden  zuhaben.  Erzieht  die  letzteKonsequenzausdembarocken 
Kurvendrang,  wenn  er  nicht  einmal  mehr  die  Geradlinigkeit  der  Saule  respek- 
tiert  und  bei  einem  Altarentwurf  in  seinem  Lehrbuch  der  Perspektive  „ge- 
bogene  das  ist  gleichsam  sitzende  Saulen“  einfiihrt  und  solche  als  etwas  das 
Auge  nicht  Beleidigendes  empfiehlt  —  was  naturlich  als  das  groBte  Sakrileg 
gegen  jede  klassische  Uberlieferung  empfunden  wei'den  muBte. 

Sehen  war  nun  an  einigen  Beispielen  zu,  wie  sich  der  barocke  Formwille  in  der 
Fassadenbildung  ausspricht.  Der  schwer  in  die  Breite  sich  lagemden  massigen 
Kirchenfassade  mit  kargen  und  ernsten  Schmuckformen,  wie  sie  dem  romischen 
Friihbarock  eigen  (Abb.  126),  stellte  Maderna,  Borrominis  Lehrer  und  wie  er 
Oberitaliener,  einen  mehr  leichten,  gefalligen,  schmuckfrohen  Typus  gegeniiber, 
dessen  Wesen  er  wohl  aus  seiner  Heimat  mitbrachte.  Eigenschaften,  die  hier  auf- 
treten,  werden  fur  den  Hochbarock  weiter  richtunggebend.  Die  zweigeschossige 
Fassade  von  Sta.  Susanna  (Abb.  127)  zeigt  im  UntergeschoB  eine  Steigerung  nach 
der  Mitte  zu,  indem  von  den  Ecken  herein  Pilaster,  Flalb-  und  Dreiviertelsaulen 
aufeinander  folgen,  die,  ebenso  wie  das  sich  dariiberhinziehende  Gebalk,  in  drei 
verschiedenen  Ebenen  liegen,  so  daB  der  das  Mittelportal  einfassende  adikula- 
artige  Teil  mit  Dreiecksgiebel  am  weitesten  vorspringt ;  ein  ahnliches  Verhaltnis, 
nur  mit  schwacherer  Bewegung,  in  der  Pilasterordnung  des  oberen  Stockwerkes. 
Bewegungssteigerung,  Akzentuierung  der  Mitte  und  Subordinierung  der  Seiten- 
stiicke,  Verschmelzung  des  Ganzen  durch  dekorative  Gebilde,  das  sind  wesent¬ 
liche,  die  Entwicklung  bestimmende  Motive.  Bei  Sta.  Maria  in  Campitelli 
(Abb.  128)  wird  der  Bewegungseindruck  durch  weiter  vorspringende  Teile  und 
starkere  Verkropfungen  bedeutend  erhoht;  die  Seitenteile  der  Mitte  energischer 
untergeordnet,  die  beiden  Geschosse  durch  den  in  das  obere  weit  eingreifenden 
Giebel  entschiedener  verschmolzen ;  Freisaulen  stehen  in  einer  der  vorhergehen- 
den  Zeit  noch  unbekannten  Verwendung  vor  der  Wand  und  lassen  das  Ganze 
stark  plastisch  aufgelockert  erscheinen,  wahrend  durch  den  Schattenfall  und  die 
tiefen  Aushohlungen  eine  malerische  Helldunkelwirkung  erreicht  ward.  Das 
Charakteristische  des  Eindrucks  einer  in  die  Hauserflucht  eingebauten  barocken 
Fassade  ist  nicht  nur  auf  die  Vorderansicht  berechnet,  sondern  die  Schrag- 
ansichten  ergeben  fur  den  Passierenden  nachhaltige  und  abwechslungsreiche 
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Bilder,  wobei  das,  was  an  malerischem  Effekt  beabsichtigt  ist,  erst  voll  in 
die  Erscheinung  tritt,  ahnlich  wie  beim  Abschreiten  des  Innenraumes.  Das 
dem  Barock  so  genehme  Steigerungsmittel  einer  Vervielfachung  von  Gliedem 
kommt  an  Rainaldis  Fassade  auch  darin  zur  Anwendung,  daB  als  Bekronung 
des  Mittelteils  ein  Dreiecksgiebel  iiber  einem  Segmentgiebel  angebracht  ist. 
Die  Kirche  SS.  Vincenzo  e  Anastasio  (Abb.  129)  tragt  an  derselben  Stelle  sogar 
drei  Giebel  iibereinander ;  und  sie  hat  wegen  ihres  groBen  Saulenaufgebotes  schon 
bei  den  Zeitgenossen  AnlaB  zu  Spott  gegeben.  Waren  bei  Sta.  Susanna  die  Fi- 
guren,  durch  Nischenumrahmungen  isoliert,  noch  mit  einem  gewissen  strengen 
Gefiihl  auf  den  Flachen  verteilt,  so  ist  hier  Figiirliches,  Vegetabilisches,  He- 
raldisches,  Ornamentales  freiaufgesetztundverklammert,  durchdringtundiiber- 
flutet  die  tektonischen  Formen  und  verleiht  dem  Ganzen  ein  bewegt  malerisches 
Geprage.  An  S.  Peter  (Abb.  108)  hat  Madema  mit  Rucksicht  auf  die  gewaltigen 
Verhaltnisse  eine  Kolossalordnung  eingefiihrt,  wie  sie  Palladio  in  Oberitalien 
ausgebildet  hatte,  aber  das  Motiv  ist  erst  seit  dem  spateren  Seicento,  als  das 
Klassische  mehr  iiberhand  nahm,  umfanglicher  verwendet  worden.  Indessen 
hat  auch  Bernini,  der  in  seinen  baukiinstlerischen  Bestrebungen  mehr  ein 
konservativ-klassisches  Ideal,  im  Gegensatze  zu  seinem  Rivalen  Borromini,  ver- 
trat,  seiner  kleinen  Kirche  S.  Andrea  al  Quirinale  (Abb.  130)  eine  Ordnung  von 
GroBpilastem  vorgesetzt. 

Eine  der  Barocktendenz  entspringende  weittragende  Tat  Borrominis  war 
es,  daB  er,  ebenso  wie  einen  Innenraum  und  seine  Ummantelung,  auch 
die  Fassade  zum  Schwingen  brachte.  Die  erste  ausgebogene  Fassade,  die  er 
Rom  schenkte,  die  des  Oratoriums  des  heil.  Filippo  Neri  (Abb.  132),  hat  er 
besonders  wirkungsvoll  in  Kontrast  gesetzt  mit  der  strengeren  Haltung  der 
danebenliegenden  Chiesa  nuova  und  in  hochst  geistvoller  Weise  durch  vor- 
und  zuriickspringende,  bald  eckige,  bald  gerundete  Teile  das  Bewegungsmotiv 
durchgefiihrt.  Als  Meister  zeigt  er  sich  in  der  Beherrschung  der  Verhaltnisse; 
jedes  Gesims,  jedes  Band,  jede  Linie  sind  fur  ihre  Stelle  aufs  feinste  errechnet; 
und  das  allein  spricht  fur  seine  Eigenschaft  als  groBer  Architekt,  die  ihm  ein 
einseitiger  Purismus  hat  absprechen  wollen,  —  um  so  bewunderungswiirdiger 
bei  den  zahlreichen  Neuerfindungen,  mit  denen  er  die  Formensprache  in  kiihn- 
ster  Weise  bereichert,  niemals  um  einen  Ausweg  verlegen,  und  galte  es,  mit 
einem  Salto  mortale  der  Schwierigkeiten  Herr  zu  werden.  Wie  er  die  Kirche 
S.  Ivo  (Abb.  133)  als  AbschluB  des  strengen  Universitatshofes  von  Giacomo  della 
Porta  eingestellt,  wie  er  das  obere  Stockwerk,  ausTambourundKuppelbestehend, 
mit  seinen  konvexen  Ausbuchtungen  in  eine  Gegenbewegung  zu  dem  konkaven 
unteren  gebracht,  die  Rippen  der  Kuppel  wieder  im  Gegensinn  zu  der  stufen- 
formigen  Kuppelwolbung  gebogen  hat  und  die  Lateme  in  einem  lustig  gen 
Himmel  flackemden  schraubenformigen  AbschluB  sich  ausrollen  laBt,  das  zeigt, 
mit  Umgehung  alles  vorher  Dagewesenen,  so  viel  Geist,  Laune,  spriihende  und 
zuckende  Lebendigkeit  und  bei  aller  Bizarrie  echt  kiinstlerisches  Vermogen, 
daB  es  sich  gegen  alle  Anwurfe  von  klassischer  Seite  behaupten  konnte  und 
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jedes  unvoreingenommene  Auge  in  Entziicken  zu  versetzen  vermag.  In 
Sta.  Agnese  stellte  er  fiir  seinen  Stil  das  Muster  einer  Kuppelkirche  mit  zwei- 
tiirmiger  Fassade  auf,  die  nun  auch  ihre  Bewegung  in  horizontaler  wie  verti- 
kaler  Richtung erhielt  (Abb.  135)*  Wahrenddie  Mitte  im  Halboval  zuriickweicht, 
smd  die  Tiirme  weit  vorgezogen.  Schon  die  Renaissance  hatte  sich  mit  dem 
Problem  zweier  die  Kuppel  begleitenden  Tiirme  anlaBlich  der  Plane  fiir  S.  Pe¬ 
ter  beschaftigt,  Madema  hatte  bei  seiner  Fassade  damit  gerechnet,  aber  da 
Bernini,  dem  die  Anlage  der  Tiirme  nach  eigenem  Entwurf  iibertragen  wurde, 
bei  der  technischen  Durchfiihrung  scheiterte,  so  kam  das  Projekt  nicht  zu- 
stande.  Bei  Sta.  Agnese  trat  ein  Kiinstler  mit  ausgesprochen  barockem  Gefiihl 
an  die  Aufgabe  heran;  er  gab  der  beherrschenden  groBen  Kuppel  mit  ihrer 
zusammenhangenden  Masse  als  Begleiter  zwei  leichtfiiBige,  durch  offene  Ge- 
schosse  aufgeloste  Tiirme  und  lieB  den  vertikalen  und  horizontalen  Bewegungs- 
zug  nach  oben  immer  mehr  zunehmen.  Sucht  Borromini  hier  das  Monumen¬ 
tal  mit  dem  Leichten  und  Eleganten  zu  vereinigen  und  beides  durch  gegen- 
seitigen  Kontrast  zu  steigem,  so  zeigt  sein  Spatwerk,  die  Fassade  von  S.  Carlo 
alle  quattro  fontane,  besonders  die  anmutige  und  zierliche  Seite  seiner  Begabung 
(Abb.  134).  Er  geht  in  der  Zersetzung  des  Strukturzusammenhanges  so  weit,  daB 
er  die  abschlieBende  Balustrade  in  der  giebelartig  aufsteigenden  Mitte  durch  ein 
buntes  Medaillon  unterbricht ,  das  bis  zu  der  Kapitellzone  des  oberen  Stockwerkes 
herabreicht  und  von  zwei  Engeln  getragen  wird,  eine  in  der  Flache  gehaltene 
Dekorationsweise  von  malerisch  spielender  Bewegtheit  imGegensatze  zujenen 
Saulenfassaden  mit  stark  vorspringenden  plastischen  Teilen,  die  ein  kraftiges 
Helldunkel  auf  sich  sammeln.  Keime  zum  Rokoko  sind  darin,  wie  iiberhaupt 
bei  dem  spateren  Borromini,  unverkennbar,  die  aber  nicht  in  Italien,  sondem 
in  Frankreich  und  Deutschland  zu  vcller  Reife  gebracht  wurden. 

Fiir  den  Profanbau  blieben  auch  dem  Barock  als  herkommliche  Haupt- 
aufgaben  Palazzo  und  Villa.  Die  Dimension  des  Palazzo  wird  bei  weitgehenden 
Reprasentationsanspriichen  auBerordentlich  gesteigert,  so  daB  es  dann  gilt, 
eine  ungeheure  Breitenausdehnung  kunstlerisch  zu  bewaltigen,  was  entweder 
durch  ein  Risalitsystem  und  mit  Akzentuierung  bestimmter  Teile  oder  durch 
eine  einheitlich  fortlaufende  Behandlung  der  Flache  geschah.  Der  Hof  ist  nicht 
nur  wie  friiher  ein  gleichmaBiges  geschlossenes  Viereck  mit  Saulenhallen,  son¬ 
dem  ofter  an  einer  Seite  geoffnet  und  mit  anschlieBenden  Hofen  und  Teilen 
in  Beziehung  gesetzt,  um  die  so  sehr  geschatzten  perspektivischen  Durch- 
blicke,  Verschiebungen,  Prospekte  zu  schaffen  (Abb.  148).  In  Zusammenhang 
damit  tritt  die  Treppenanlage  und  ihre  Monumentalisierung  als  bedeutsames 
Moment  in  den  Problemkreis  des  Barock.  Die  Treppe  ist  entweder  in  das 
Innere  eingebaut  und  von  einem  Vestibul  aus  zuganglich,  oder  seltener  erhebt 
sie  sich  frei  aus  dem  Hof  und  steigt,  in  mehrere  Arme  sich  teilend,  mit 
Windungen  empor,  so  daB  sich  dann  aus  der  Verbindung  von  Hofarkaden  und 
Treppe  wechselnde  und  reizvolle  Ansichten  ergeben,  wie  es  besonders  in  Ober- 
italien  beliebt  war  (Abb.  150).  In  der  Fassadenbildung  hat,  wie  bereits  erwahnt, 
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Oberitalien  schon  im  sechzehnten  Jahrhundert  gegeniiber  dem  bis  zur  Niichtern- 
heit  gehenden  gravitatischen  und  teilweise  miirrischen  Ernste  des  romischen 
Friihbarock  (Abb.  138)  einen  mehr  gelosten,  offenen,  besonders  festlichen  Typus 
und  eine  Auszierung  mit  dekorativem  Detail  bevorzugt.  Bei  Palladios  Palazzo 
Chieregati  (Abb.  137)  ist  die  Front  nahezu  in  ganzer  Ausdehnung  geoffnet  durch 
die  vor  das  UntergeschoB  gelegte  Saulenhalle  und  durch  Saulenloggien  im  ersten 
Stock  der  zuriickspringenden  Seitenfliigel,  wahrend  das  erste  GeschoB  des 
Mittelrisalites  die  einzige  zusammenhangende  Baumasse  bildet,  wobei  auch 
diese  durch  die  auf  den  Fenstergiebeln  aufsitzenden  Figuren  eine  Lockerung 
und  dekorative  Bereicherung  erfahrt,  das  Ganze  mit  der  das  Gesims  dieses 
Geschosses  vor  dem  Dache  kronenden  Figurenreihe  sich  auch  nach  der  Hohe 
hin  zersetzend.  Bei  den  spateren,  an  den  Palladiostil  ankniipfenden  venezia- 
nischen  Palasten  Longhenas  wird  die  Massenauflosung  vermittels  Bogenstel- 
lungen  und  weiten  Offnungen  iiber  die  ganze  Front  hin  durchgefiihrt  und 
bei  einem  geringeren  Gefiihl  fur  Proportionen  und  einem  weniger  entwickelten 
architektonischen  Sinn  auf  eine  moglichst  prunkvolle  malerische  Schauseite 
hingearbeitet,  wozu  die  Spiegelungen  im  Wasser  und  ihre  Reflexwirkungen 
noch  das  ihrige  beitragen  (Abb.  147). 

In  das  romische  Stadtbild  wurde  der  Palast  mit  aufgelosten  Mauerflachen 
eingefiihrt  durch  den  Palazzo  Barberini,  den  der  Oberitaliener  Maderna  ent- 
worfen,  Bernini  unter  Beihilfe  von  Borromini  weitergefiihrt  und  verandert  hat 
(Abb.  139) :  zwei  weit  vorspringende  Seitenfliigel,  das  Zentrum  des  Mittelteiles 
als  Risalit  gebildet,  mit  strenger  Scheidung  der  verschieden  behandelten  Ge- 
schosse  und  moglichster  Ausschaltung  von  Mauermassen,  das  ErdgeschoB  eine 
offene  Arkade,  die  Bogen  der  Fensterumrahmungen  des  obersten  Geschosses 
perspektivisch  konstruiert.  Aber  diese  Art  der  Durchbildung  blieb  in  Rom  eine 
Ausnahme.  Bernini  selbst,  der  in  seinen  baukiinstlerischen  Bestrebungen  einem 
einfach  klassischen  Ideal  zustrebte,  hat  spater  andere  Anlagen  bevorzugt .  Sein  an 
friihbarocke  Formensprache  ankniipfender  Palazzo  di  Montecitorio  (Abb.  140), 
mit  Rucksicht  auf  das  gegebene  Terrain  leicht  nach  innen  gekriimmt,  bringt  mit 
seinem  strengen  und  dabei  groB  gehaltenen  Wesen  den  Ernst  und  die  Wurde 
eines  amtlichen  Gebaudes  zum  Ausdruck.  Beim  Palazzo  Odescalchi  (Abb.  141) 
sind  iiber  einem  als  Sockel  behandelten  ErdgeschoB  die  beiden  Hauptgeschosse 
durch  GroBpilaster  zusammengefaBt.  Sein  Louvreprojekt,  das  er  fiir  Lud¬ 
wig  XIV.  ausarbeitete  und  das,  wie  er  selbst  meinte,  den  Gipfel  seines  Palast- 
stiles  bilden  sollte,  verwendet  an  Mittel-  und  Seitenrisaliten  GroBordnungen 
von  Saulen  und  Pilastern  und  war  bestimmt,  durch  wuchtige  Monumentalitat 
im  romischen  Sinne  das  Ansehen  des  franzosischen  Konigs  in  seiner  Haupt- 
stadt  zu  reprasentieren,  wahrend  die  Franzosen  selbst  fiir  diese  Art  von 
machtvollem  Ausdruck  nicht  empfanglich  waren  und  das  Projekt  mit  ehren- 
voller  Verbeugung  verwarfen.  Was  an  monumentalem  Vermbgen  in  ihm 
ruhte,  hat  er  der  Welt  auf  romischem  Boden  vor  allem  in  dem  grandiosen 
Komplex  der  Peterskolonnaden  gezeigt,  der  sowohl  als  Bau  an  sich  wie  in 
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seiner  Funktion  fiir  die  Platzschopfung  eine  der  groBten  Leistungen  bedeutet 
(Abb.  108). 

Sem  Gegenpart  Borromini  hat  seinen  Fassaden  einen  sozusagen  mehr  im- 
pressiomstischen  Charakter  aufgepragt,  mit  einem  Verfahren,  ahnlich  dem  eines 
Malers,  der  eine  Anzahl  akzentuierender  Valeurs  nebeneinandersetzt ,  ausderen 
Zusammenwirken  und  Zusammensehen  sich  das  gewiinschte  Einheitsbild  ergibt. 
Als  wollte  er  ihre  Gegensatzlichkeit  recht  hervorkehren,  hat  er  an  Berninis  ernst 
trockene  Fassade  des  Collegio  di  Propaganda  Fide  seine  Seitenfront  (Abb.  142) 
angeschlossen,  die  seine  subjektivistische  Art  in  voller  Entfaltung  zeigt  und 
durch  eine  tanzelnde  Bewegung  den  Blick  in  erregender  Spannung  halt, 
indem  Pilaster  und  Fenster  von  hochst  phantastischen  vor-  und  zuriick- 
springenden  Bildungen  die  ganze  Wandflache  zersetzen  und  aufrauhen.  Die 
Fenster  des  Hauptgeschosses  graben  sich  in  den  Seitenachsen  als  Nischen 
mit  segment formigen,  auf  gekuppelten  Siiulen  ruhenden  Bogen  in  den  Mauer- 
kem  ein,  wahrend  in  der  dekorativ  besonders  betonten  Mittelachse  ein  Halb- 
kreisbogen  iiber  dem  Fenster  nach  vorn  vorspringt.  DasPrinzip  alternierender 
Bewegungen  ist  von  dem  Kiinstler  aufs  feinste  und  mit  hochster  Delikatesse 
durchgefiihrt. 

\\ie  dieses  Prinzip  und  die  individualistischen  Formbildungen  Schule  ge- 
macht,  kann  man  an  den  verschiedensten  Stellen  verfolgen.  Guarinis  Palazzo 
Carignano  in  Turin  (Abb.  143),  ein  Ensemble  von  graden,  konkaven  und  kon- 
vexen  Teilen  mit  vorgewolbter  Nische  iiber  dem  Mittelportal,  ist  eins  der  her- 
vorragendsten  Beispiele.  Dem  Verfiihrerischen,  das  in  einer  solchen  subjekti- 
vistischen  Auffassung  lag,  konnten  sich  nur  starke  und  wirklich  erfindungs- 
reiche  Kiinstler  ohne  Schaden  iiberlassen ;  andernfalls  kam  es  zujenen  uferlosen 
Extravaganzen,  unter  denen  schlieBlich  ein  jedes  Haltes  beraubter  Stil  zer- 
brechen  muBte. 

Fiir  die  Raumverteilung  im  Inneren  des  Palazzo  hat  der  italienische  Barock 
keine  besonderen  Neuerungen  aufgebracht.  Ein  Fortschritt,  der  sich  aus  einer 
neuen  Wohnkultur  und  einer  ihr  angepaBten  GrundriBbildung  ergab,  ging  in 
Frankreich  vor  sich.  Der  siidliche  Baukiinstler  war  im  wesentlichen  auf  das 
Representative  bedacht,  auf  die  Ausgestaltung  des  Festsaalesundanderer  Prunk- 
raume,  wofiir  man  sich  zunachst  auch  in  den  anderen  Landern  an  das  ita¬ 
lienische  Vorbild  hielt.  Den  Wohnraum  durch  die  Art  der  Wandbehandlung 
zu  architektonisieren  und  zu  monumentalisieren  —  ahnlich  wie  es  bei  der 
Fassade  geschah  —  war  etwas,  woran  der  Formsinn  hier  gewohnt  war.  Im 
iibrigen  folgte  die  Ausstattungsweise  des  Innenraumes  —  ebenso  wie  bei  den 
anderen  Aufgaben  - —  den  stilistischen  Wandlungen  des  Barock  in  bezug  auf 
malerische  Auflosung  und  dekorative  Bereicherung  (Abb.  152,  154). 

Die  Villa  unterscheidet  sich  ihrem  baulichen  Charakter  nach  nicht  wesent- 
lich  von  dem  Palazzo.  Da  man  Schutz  gegen  Sonne  und  Hitze  suchte,  so  wird 
durch  Mauerstarke,  Steinmaterial,  Achsenverteilung  gewohnlich  schon  ein 
schweres  Aussehen  bedingt,  wobei  sich  aber  aus  der  landlichen  und  offenen 
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Lage  gewisse  Freiheiten  und  Gelostheiten  der  Bauweise  ergeben.  In  Rom  ist 
besonders  beliebt  eine  Form  mit  zwei  vorspringenden  Fliigeln,  die  zuweilen 
durch  eine  offene  Halle  mit  dariiberliegender  Terrasse  verbunden  sind.  Wand- 
flachen  werden  gern  mit  Reliefs  und  Statuenschmuck  iiberdeckt,  ohne  daB 
man  sich  wie  bei  dem  Stadtpalast  an  ein  strenges  System  gehalten  fiihlt 
(Abb.  157).  Daneben  schmucklose  Fassaden,  die  nur  durch  UmriB  und  Gliederung 
zu  wirken  trachten,  wie  Giacomo  della  Portas  Villa  Aldobrandini  in  Frascati 
(Abb.  156)  oder  Berninis  Villa  Rospigliosi  in  Lamporecchio.  Borrominis  Prinzip 
tritt  uns  auch  bei  seiner  Villa  Falconieri  (Abb.  158)  entgegen:  der  Baukorper 
der  Fassade  aufgewiihlt;  unter  Anlehnung  an  den  romischen  Grundty pus  iiber 
der  offenen  Eingangshalle  mit  dariiber  liegender  Terrasse  eine  groBe  giebel- 
bekronte  Nische  in  der  Mitte  des  zuriicktretendenObergeschosses.  Wie  Unver- 
gleichliches  der  Barock  in  der  Wahl  der  Lage,  in  der  Zusammenstimmung  von 
Haus  und  Umgebung,  in  der  Anlage  undTektonisierung  des  Gartens  mit  seinen 
Terrassen,  Kaskaden,  Bassins,  Fontanen,  Statuen  ineinerFiiUe  abwechslungs- 
reicher  Erfindungen  geschaffen  hat,  da  von  kann  man  sich  heute  zumeist  nur 
aus  alten  Abbildungen  eine  hinreichend  deuthche  VorsteUungmachen.  Dieaufs 
hdchste  entwickelte  Gartenkunst,  die,  in  dem  bergigen  Lande  auf  ein  unebenes 
Terrain  bezogen,  mit  mannigfachen  Variationen  sich  den  Hohendifferenzen 
anzupassen  wuBte  und  dafiir  einen  Stil  von  seltener  GroBe  hervorbrachte, 
blieb  vorbildlich,  bis  Le  Notre  im  AnschluB  daran  seinen  von  der  weiten  ebenen 
Flache  ausgehenden  Typus  mit  geometrischen  Einteilungen  aufstehte. 

Mit  der  dem  Barock  eigenen  Stiltendenz  hangt  zusammen,  wie  er  das  Wasser 
in  Stadt  und  Land  seinen  Bestrebungen  dienstbar  machte  und  mit  kiinst- 
lerischen  Formen  durch  Anlage  von  Fontanen  und  Brunnen  in  Beziehung 
setzte.  Auf  dem  Gebiete  der  Fontane  hat  er  eine  Menge  neuer  und  hochst  reiz- 
voller  Gebilde  erfunden,  bei  denen  der  Verschmelzungs-  und  Vereinheitlichungs- 
trieb  nun  wieder  das  bestimmende  Moment  bildet. 

Die  Fontane  der  Renaissance,  die  vornehmlich  durch  die  Florentiner  ihre 
Ausbildung  gefunden  hat,  ist  ein  freistehendes  tektonisches  Gebilde  von  stren- 
gem  Aufbau,  bei  dem  Ornamentales  und  Figiirliches  so  miteinander  verbunden, 
gegliedert  und  zu  einem  Ausgleich  der  Massen  gebracht  sind,  daB  die  Teile 
sich  in  gewisser  Weise  gegeneinander  absondern  und  eine  Art  von  Eigenleben 
fiihren.  Die  tektonischen  Glieder  haben  die  Funktion,  das  Ganze  als  deko- 
ratives  Produkt  zusammenzuhalten,  standfest  zu  machen,  Freifiguren  und  Re¬ 
liefs  Spielraum  zu  gewahren,  ihnen  als  Stiitzpunkte  zu  dienen,  und  auch  das 
Wasser,  das  in  einzelnen  Strahlen  gefiihrt  wird  und  nur  in  den  Becken  ausge- 
dehntere  Flachen  bildet,  wird  dem  tektonischen  Charakter  angepaBt. 

Die  weitere  Entwicklung,  die  Rom  in  die  Hand  nimmt,  kann  hier  nur  in 
ihren  Hauptziigen  skizziert  werden.  Maderna,  der  bei  seiner  Fontane  des  Peters- 
platzes  (Abb.  108)  auf  jeden  figurlichen  Schmuck  verzichtet  und  zwei  von  einem 
einfachen  Sockel  getragene  Becken  ubereinandergeordnethat,  stellt  eine  weiche 
Verbindung  zwischen  den  oberen  und  unteren  Teilen  her  und  benutzt  dazuauch 
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das  Wasser,  indem  er  es  von  Becken  zu  Becken  wie  einen  umfangenden  Schleier 
gleiten  laBt,  der  die  dahinter  liegenden  tektonischen  Teile  zersetzt  und  auf- 
lost  und,  wenn  die  Sonne  darauf  scheint,  ihre  Strahlen  in  leuchtenden  Re- 
flexen  widerspiegelt.  Werden  Figuren  angebracht,  so  erscheinen  sie  in  an- 
derer  Weise  in  das  Gesamtbild  eingewachsen  als  bei  den  Renaissancebrunnen. 
Einen  hervorragenden  Anted  hat  Bernini  an  der  Ausgestaltung  und  Typen- 
bddung  der  Barockfontane.  Er  hat  sich  die  Neuerungen,  die  bei  der  sog.  Fon¬ 
tana  rustica  in  den  romischen  Garten  wahrenddesFruhbarockeingefuhrt  waren, 
zu  eigen  gemacht,  sie  selbstandig  weitergebildet  und  auch  auf  den  Stadtplatz 
ubertragen.  Das  Wesen  der  Fontana  rustica  besteht  darin,  daB  man  die  Anlage 
in  besonderer  Art  mit  der  Natur  in  Beziehung  setzt,  in  Garten  teilweise  in  die  land- 
liche  Umgebung  ubergehen  laBt,  Figiirliches  und  rustikale  Motive  (Tropfstein, 
rohen  Fels,  grottenartige  Bildungen)  zusammenfaBt,  das  kiinstlich  Geformte 
dem  gleichsam  wild  Gewachsenen  angliedert  und  mit  ihm  vermengt.  Als  figiir- 
liche  Motive  bieten  sich  besonders  Wesen  dar,  die  in  irgendeinem  Verhaltnis  zu 
dem  Wasser  stehen,  seien  es  nun  realgefaBte  oder  phantastische  Geschdpfe, 
Tiere  oder  Fabelwesen  mit  weichen,  schmiegsamen,  geschlangelten,  gerundeten 
Formen,  denen  der  Stil  besonders  gewogen  ist.  Schon  Tacca  hat  seine  Fontane 
auf  dem  Platze  der  SS.  Annunziata  in  Florenz  (Abb.  162)  aus  Seeungeheuem, 
deren  schlangenartig  auslaufende  Beine  miteinander  verflochten  sind,  und  aus 
Becken  in  der  Form  aufgeblahter  Fischleiber  zusammengesetzt.  Wahrend  er 
seinem  Aufbau  aber  noch  durch  ein  strenges  architektonisches  Postament 
Standfestigkeit  verleiht,  ist  bei  Berninis  Tritonenbrunnen  (Abb.  163)  jeder  tekto- 
nische  Apparat  ausgeschieden  und  das  Ganze  mit  figiirlichen  Elementen  be- 
stritten :  Delphine  tragen  auf  ihren  verringelten  Schwanzen  die  beiden  Muschel- 
halften,  auf  denen  der  blasende  Triton  sitzt;  eine  bei  aller  Unruhe  wundervoll  in 
sich  geschlossene  Gruppe,  auf  Vorderansicht  berechnet,  aber  mitdembewegten, 
durch  das  niederrieselnde  Wasser  noch  mehr  gelosten  Kontur  von  alien  Seiten 
ein  reizvoll  wechselndes  Schauspiel  malerischer  Bilder  bietend.  Das  Dyna- 
mische  ist  hier  das  den  als  einheitlichen  Komplex  gefaBten  Aufbau  beherr- 
schende  Moment.  Alles  ist  in  Aktivitat  versetzt,  ein  individuelles  Lebensgefiihl 
pulst  durch  das  ganze  Gebilde,  dem  ein  neuer,  den  Renaissancebrunnen  frem- 
der  romantisch  angehauchter  Stimmungsausdruck  eigen  ist.  Der  Vierstrome- 
brunnen  Berninis  auf  Piazza  Navona  (Abb.  135)  zeigt  Bestandteile  der  Fontana 
rustica  ins  Gigantische  gesteigert:  eine  Kombination  von  Motiven  verschiedener 
Kategorien:  Fels,  Obelisk,  FluBgotter;  der  Felsen  aus  rohem  Gestein  be- 
stehend,  das  sich  in  seiner  naturlichen  Farbe  gegen  den  blanken  Marmor  der 
Figuren  abhebt.  Bei  allem  Naturalismus  in  der  Durchfiihrung  verkbrpert  das 
Ganze  einen  phantastisch-poetischen  Gedanken,  der  in  einer  sinnlich  ergreifen- 
den  Realitat  Ausdruck  gewinnen  soil.  Bernini  hat  selbst  einmal  geauBert, 
weichen  Wert  er  bei  Fontanenentwiirfen  auf  den  Gegenstand  legte,  der,  wie  er 
sagt,  irgend  etwas  Reales  vorstellen  miisse,  ob  es  nun  aus  der  Wirklichkeit 
oder  aus  der  Einbildung  geschopft  sei  (Tafel  VI).  Unter  seiner  Fiihrung  hat 
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sieh  der  dem  Barock  eigene  Zug  zum  Expressiven  und  zum  Illusionistischen 
auch  dieser  Kunstgattung  bemachtigt  und  ihre  Entwicklung  bestimmt.  Das 
Letzte  auf  dieser  Linie  ist  in  der  Fontana  di  Trevi  verwirklicht,  wo  auf  einen 
Stadtplatz  ein  ausgedehnter,  iiber  Felsen  abstiirzender  Wasserfall  versetzt  ist, 
der  sich  an  eine  Palastwand  anlehnt  und  in  ein  flaches  Bassin  ergieBt,  wahrend 
durch  mythologische  und  allegorische  Figuren  die  poetische  Idee  bestritten 
wird  (Abb.  160). 

Bahnbrechend  wie  fur  dieFontanenbildung  ist  Bernini  auf  alien  Gebieten  der 
Skulptur  gewesen ;  sein  Stil  hat  seit  Giovanni  da  Bologna  wieder  in  Europa 
Epoche  gemacht  und  den  beherrschenden  EinfluB  des  Manierismus  abgelost. 
Schon  in  Jugendwerken  hat  er  mit  den  manieristischen  Gepflogenheiten,  an  die 
sein  Vater  und  Lehrer  Pietro  noch  gebunden  war,  gebrochen.  Fur  ihn  dreht  sich 
nicht  alles  um  den  kiinstlichen,  auf  gekunstelt-komplizierte  Posen  und  eine 
besondere  Art  von  glatter  Eleganz  zugerichteten  Gliedermechanismus,  er  will 
in  seine  nach  andersartigen  Prinzipien  angelegten  Formgebilde  auch  ein 
HochstmaB  von  Ausdrucksenergie  bannen  und  zu  einem  intensiven  Miterleben 
des  Gegenstandes  hinreiBen.  Dabei  wird  die  Einfiihlungsfahigkeit  des  Be- 
schauers  durch  einen  starkeren  Grad  von  Naturalismus  angeregt.  Vergleicht 
man  seine  Gruppe  des  Raubes  der  Proserpina  mit  Giovanni  da  Bolognas  Raub 
der  Sabinerinnen,  wo  es  sich  um  ein  ahnlic’nes  formales  Problem  handelt,  so 
wirkt  dieses  Werk  rein  artistisch  und  virtuos,  wahrend  Bernini  seine  Form- 
gebung  mit  der  Natur  des  Vorganges  in  Einklang  zu  bringen  und  das  darin 
liegende  Charakteristische  des  Gewaltigen,  Gewaltsamen,  Unheimlichen  stim- 
mungsmaBig  herauszuholen  trachtet  (Abb.  164,  165).  Sein  weites  Darstellungs- 
gebiet  umfaBt  die  verschiedensten  Arten  des  Charakteristischen :  das  Kraft- 
volle  und  Wuchtige  ebenso  wie  das  Anmutige  und  Zarte.  Fur  das  letztere 
gibt  es  aus  seiner  Friihzeit  in  der  Gruppe  der  Verfolgung  Daphnes  durch  Apoll 
(Abb.  169)  ein  beriihmtes  Beispiel,  das  in  ganz  Europa  Schule  machte,  wahrend 
wir  gerade  diesem  Werke  mit  seinem  weichlichen  Pathos  und  iibertriebenen 
Raffinement  kiihler  gegeniiberstehen.  Bernini  hat  mit  alien  Mitteln  dahin 
gearbeitet,  fur  den  suggestiven  Ausdruck  des  Sinnlichen  der  Plastik  eine  neue 
Art  von  Geschmeidigkeit  zu  verleihen.  Von  seinem  Marmor  scheint  ein  ero- 
tisches  Fluidum  auszustromen,  er  hat  den  Stein  unvergleichlich  sensualisiert 
und  sensibilisiert.  In  seiner  Kunst  fand  die  erotische  Seite  des  Barock  ihr  voll- 
kommenstes  Formsymbol.  Als  Techniker  hat  er  in  der  virtuosen  Behandlung 
des  Materials  nicht  seinesgleichen,  was  ihn  denn  auch  verfiihrt,  damit  zuweilen 
iiber  das  Ziel  zu  schieBen,  worm  ihm  seine  Schuler  und  Nachahmer  nur  allzu 
willig  gefolgt  sind.  Da  die  Typen,  die  er  fur  die  verschiedenen  plastischen  Ge- 
biete,  Altar,  Denkmal,  Portriit,  geschaffen,  mustergiiltig  wurden,  so  hat  man, 
wenn  man  mit  ihnen  vertraut  ist,  zugleich  in  die  typischen  Formen  des  Barock 
Einblick  gewonnen. 

Das  Grabmonument  fur  Papst  Urban  VIII.  (Abb.  170)  bedeutete  einen Wende- 
punkt  in  der  Grabmalplastik.  Der  Barock  hat  sich  von  alien  streng  rahmenden 
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Gliedem  befreit.  Das  Denkmal,  aus  verschiedenen  hintereinander  geschichteten 
Teilen  bestehend,  ist  in  eine  groBeNische  komponiert,  aber  so,  daB  dieNische 
nicht.  eine  Umrahmung  fiir  das  Ganze  bildet,  sondern  die  vordersten  Stiicke 
vor  sie  zu  stehen  kommen.  Die  Komposition  entwickelt  sich  in  die  Tiefe  und 
hat  hier  in  der  von  der  Nische  umschlossenen  Figur  des  sitzenden  und  segnen- 
den  Papstes  ihren  Brennpunkt,  wahrend  die  verschiedenen  Ebenen  durch  Uber- 
schneidungen  miteinander  verkniipft  sind.  Die  Nische,  nicht  Rahmung,  sondern 
Luftraum,  Volumen,  fordert  durch  diese  ihre  Eigenschaft  wie  durch  den  Reflex 
ihrer  \\  andung  die  malerische  Wirkung  des  durch  verschiedene  Materialien, 
Steinarten  und  Bronze,  polychrom  gestalteten  Ensembles  und  unterstiitzt  zu- 
gleich  den  Hohenzug  der  Anlage.  Die  Atmosphare,  die  zwischen  dem  Kirchen- 
raum  und  der  Nische  fluktuiert,  wird  fiir  den  bildmaBigen  Eindruck  in  Rech- 
nun£  gezogen.  Was  Michelangelo  bei  den  Mediceergrabem  durch  Vorstellen  der 
Sarkophage  vor  die  Wand,  aber  noch  mit  strengeren  Scheidungen  und  Bin- 
dungen,  begonnen,  das  ist  hier  freier  und  aufgeloster  auf  eine  malerische  Formel 
gebracht.  \\  ie  samtliche  Stiicke  formal  eng  miteinander  verschlungen,  so  ist 
auch  zwischen  den  figiirlichen  Teilen  eine  geistige  Beziehung  hergestellt,  indem 
zugleich  alle  in  ein  aktives  Handeln  versetzt  sind.  Urban  VIII.  segnet  mit 
pathetischer,  weithin  klingender  Gebarde,  das  Gerippe  heftet  die  Inschrifttafel 
an  das  Postament,  die  Allegorien  Justitia  und  Caritas  treten  selbst  oder  durch 
ihre  begleitenden  Putten  mit  dem  Papst  in  Beriihrung.  Malerisches,  auf  den 
freien  Raum  bezogenes  Leben  und  dramatische  Aktion  —  das  werden  rich- 
tunggebende  Eigenschaften  fiir  die  monumentale  Skulptur  des  Barock,  wobei 
aber  in  immer  wachsendem  MaBe  beides  zu  Ubertreibungen  und  Ungereimt- 
heiten  fiihrte.  Bernini  selbst  ist  noch  einen  Schritt  weiter  als  bei  dem  Urban- 
denkmal  in  bezug  auf  bildmaBig-malerische  Gruppierung  gegangen  bei  seinem 
Spatwerk,  dem  Grabmal  Alexanders  VII.  in  einer  Nische  fiber  einer  Tiir  der 
Peterskirche  (Abb.  171).  Hier  bildet  ein  verschmelzendes  Element  die  Tuch- 
draperie  aus  Jaspis,  die  gehoben  wird  von  dem  goldbronzenen  Totengerippe, 
das  daraus  emporschwebt,  wahrend  von  den  weiblichen  allegorischen  Gestalten 
zwei  den  vorderen  Rand  der  Nische  iiberschneiden,  zwei  in  die  Tiefe 
geriickt  sind,  die  ihrer  Stellung  im  Raum  entsprechend  kleiner  und  un- 
bestimmter  erscheinen.  Wie  Bernini  die  Tiefendimension  fiir  den  Gruppenbau 
ausnutzt  und  daraus  seine  optischen  Konsequenzen  zieht,  das  unterscheidet 
sich  prinzipiell  von  der  klassischen  Kunst  der  Antike  und  der  Renaissance. 
Indem  Freifiguren  in  einen  dreidimensionalen,  nicht  als  idealer,  sondern  als 
realer  Faktor  angesehenen  Bildraum  eingestellt  werden,  erscheint  das  Grup- 
penensemble  auf  einen  bestimmten  optischen  Femeindruck  berechnet  und  so 
die  Skulptur  der  Malerei  angenahert,  was  durch  eine  polychrome  Behand- 
lung  noch  verstarkt  wird. 

Gleiche  Vorgange  lassen  sich  bei  der  Entwicklung  des  Altars  verfolgen,  fiir  den 
Bernini  auch  bedeutungsvolle  Typen  aufgestellt  hat.  Sein  Friihwerk,  der  Hoch- 
altar  in  S.  Agostino  (Abb.  172),  steht  noch  innerhalb  der  aus  der  Renaissance 
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hervorgegangenen  Tradition  des  friihbarocken  schweren  tektonischen  Wand- 
altares.  Dasgewaltige  Bronzetabernakel  in  St.  Peter  (Abb.  174)  gibt  der  schon 
von  der  Renaissance  angewandten  Form  des  Altarciboriums  oder  Tempietto 
eine  spezifisch  barocke  Wendung.  Als  Gegenspiel  zu  den  ruhigen  strengen 
Formen  des  Kuppelraumes  strebt  es  mit  bewegten,  schwingenden  und  auf- 
gelosten  Gliedern  in  ungestiimem  Drange  aufwarts  ;  fiir  die  naturalistische 
Tendenz  bezeichnend,  wie  der  bronzene  Lambrequin  unterhalb  der  durcb- 
brochenen  Bedachung,  wie  von  einem  Windhauch  beruhrt,  mit  in  Bewegung 
versetzt  ist.  Bewegtheit  wurde  die  Losung  auch  fiir  alle  Ausstattungsstiicke 
in  den  Kirchenraumen.  Wandaltar  und  Wandgrab  erhielten  ahnlich  geschwun- 
gene  Bildungen  wie  die  Fassade.  Borromini  gab  auch  hier  ein  richtungweisen- 
desBeispiel  in  dem  vielteiligen  und  reichen  Denkmal  des  Kardinals  Filomarino 
in  SS.  Apostoli  in  Neapel  (1642),  einer  Verbindung  von  Altar  und  Grabmonu- 
ment,  das  mit  der  dem  Meister  eigenen  Originalitat  und  Pikanterie  das  neue 
Motiv  der  gekrummten  Wandung  und  der  dreifach  gebogenen  Balustrade 
durchfiihrte  (Abb.  192).  Bei  dem  auf  Berninis  Entwurf  zuriickgehenden  Hoch- 
altar  in  Castel  Gandolfo  (1661)  macht  der  Saulenaufbau  die  Kurve  der 
Kirchenwand  mit;  ein  Werk,  das  auch  bezeichnend  ist  fiir  die  Neigung  zur 
Uberschneidung  und  Verschmelzung  der  verschiedenen  dekorativen  Teile 
(Abb.  173).  Grenzen  zwischen  Gemaltem  und  Plastischem  gibt  es  nicht  mehr„ 
in  das  auf  Marmorgrund  gemalte  Altarbild  greifen  plastische  Figuren  iiber. 
Zugleich  wird  auch  hier  —  wie  bei  dem  Grabmal  —  nicht  nur  in  kompositio- 
neller,  sondem  auch  in  geistig-inhaltlicher  Hinsicht  auf  eine  Einheit  hingear- 
beitet :  Gottvater  in  dem  oberen  Reliefaufsatz  wendet  sich  zu  dem  gekreuzigten 
Sohn  auf  dem  Gemalde  und  ebenso  ein  aus  diesem  Relief  sich  auf  das  Gesims 
vorbeugendes  Engelkind.  Eine  Kette  von  psychischen  Beziehungen  verbindet 
alle  Teile. 

Zu  den  eigenartigsten  Schopfungen  des  Barock  gehort  der  an  eine  Wand 
sich  anlehnende  Nischenaltar,  der  entweder  ein  Relief  oder  eine  Freigruppe 
enthalt  —  eine  Parallele  zu  der  neuen  Form  des  Nischengrabmals.  Den 
ersteren  Typus  verwendete  Bernini  bei  der  von  ihm  entworfenen  und  von 
Schulern  ausgefiihrten  Cappella  Raimondi  (Rom,  S.  Pietro  in  Montorio  — 
Abb.  176),  wo  das  Marmorgemalde  der  Stigmatisation  des  hi.  Franz  in  die 
Tiefe  der  Nische  geriickt  und  durch  ein  besonderes  Fenster  belichtet  ist,  um 
mit  naturalistischen  Mitteln  wieder  einen  besonderen  optisch-malerischen 
Effekt  zu  erzeugen.  Als  Nische  mit  Freigruppe  hat  Bernini  den  Altar  der 
heil.  Theresa  (Tafel  VII)  erfunden,  um  als  Schauplatz  fur  das  mystische  Wun- 
der  zu  dienen.  Indem  die  plastischen  Figuren  in  einen  wirklichen  Raum 
eingestellt,  auf  einen  bestimmten  Hintergrund  und  Kulissen  bezogen,  durch 
Licht  von  einem  unsichtbaren  Fenster  bestrahlt  werden,  kommt  ein  buhnen- 
mafiiger  Effekt  zustande,  der  noch  dadurch  Nachdruck  erhalt,  dab  auf  Reliefs 
an  den  Seitenwanden  der  Kapelle  Mitglieder  der  Familie  Cornaro  (die  Be¬ 
st  eller  der  Arbeit)  wie  Zuschauer  von  einem  Rang  aus  dem  Schauspiel  auf 
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der  Szene  beiwohnen.  Die  illusionistische  Absicht,  die  Gruppe  so  erscheinen 
zu  lassen,  als  ob  sie  leicht  und  weich  im  Atherraum  auf  Wolken  schwebe,  ist 
m  auBerordentlicher  Weise  erreicht  und  mit  einer  meisterhaften,  im  Virtuosen 
schwelgenden  Technik  verwirklicht  (Abb.  177).  Das  Figiirliche  laBt  bei  solch 
emer  Anlage  sich  von  seiner  Umgebung  nicht  trennen,  ist  mit  ihr  und  allem 
dekorativen  Zubehor  aufs  engste  verwachsen.  Zugleich  wird  bei  dieser  auf  kirch- 
liche  Zwecke  eingestellten  Kunst  alles  in  den  Dienst  der  religiosen  Ideegestellt, 
um  eine  moglichst  intensive  Einfiihlung  in  den  Vorgang  zu  bewirken.  Das 
ekstatische  Element  der  Gegenreformation  hat  in  Bernini  den  genialsten  Inter- 
preten  auf  italienischem  Boden  gefunden,  mag  die  mystische  Hingegebenheit 
wie  bei  der  Theresa  durch  eine  begleitende  korperliche  Ohnmacht  oder  wie  bei 
der  Nischenfigur  des  Longinus  im  Kuppelraume  der  Peterskirche  (Abb.  178)  als 
heroisches  Bekennertum  verbildlicht  sein.  Mit  dem  in  ihm  liegenden  sensua- 
listischen  Zug  hat  er  die  der  Zeit  eigentumliche  religiose  Erotik  verbildlicht 
und  dafiir  den  Ton  angegeben,  der  von  anderen  aufgenommen  wurde. 

Unter  seinen  dekorativen  Altarbauten  steht  auf  der  letzten  Stufe  seiner 
Entwicklung  die  Kathedra  des  heil.  Petrus  (Abb.  175) ;  ein  riesiges  polychromes 
Gebilde,  das,  an  die  Wand  der  Chortribuna  von  St.  Peter  sich  anlehnend 
und  von  ihr  aus  frei  in  den  Raum  sich  vorbauend,  aus  architektonischen 
Teilen,  Freifiguren,  Reliefs  von  verschiedenem  Material  sich  zusammensetzt, 
unter  Einbeziehung  eines  aus  der  Kirchenwand  geschnittenen  bunten  Glas- 
fensters,  das  die  Glorie  des  heiligen  Geistes  vorstellt.  Wahrend  Bernini  als 
Architekt  und  in  seiner  Theorie  sich  zu  einer  strengeren  Richtung  bekannt 
und  damit  dem  Borromini  entgegengestellt  hat,  gestattet  er  sich  als  Dekora- 
tor  hier  die  groBten  Freiheiten,  lost  jeden  festen  tektonischen  Zusammen- 
hang  und  legt  das  Ganze  in  seiner  vielteiligen  Verwickeltheit  und  flieBenden 
Bewegtheit  auf  eine  malerische  Wirkung  an,  wobei  der  Triumph  der  Kirche 
in  dem  orgiastischen  Rausch  des  Formkomplexes  versinnbildlicht  erscheint. 

Was  hier  als  Idee  und  als  dekorative  Gestalt  zutage  tritt,  das  hat  allent- 
halben  der  letzten  Phase  des  Barock  das  Geprage  gegeben.  Ihr  typischster 
Vertreter  ist  Andrea  Pozzo,  der  mit  all  den  Errungenschaften  und  raffinierten 
Schlichen  der  Perspektivik  und  Prospektkunst,  iiber  die  er  verfiigte,  die 
hochsten  Kiihnheiten  eines  Borromini  und  Bernini  noch  zu  uberbieten  suchte. 
Auf  alien  Kunstgebieten  sich  betatigend,  vielfach  genial  in  der  Konzeption, 
aber  schluderig  in  der  Durchfiihrung,  hat  er  —  auch  durch  die  Stichveroffent- 
lichungen  seiner  Erfindungen  — einen  weitreichenden  EinfluB  ausgexibt.  Wenn 
er  sagte:  „wer  ein  guter  Maler  und  guter  Perspektiviker  ist,  der  wird  auch 
ein  guter  Architekt  sein“,  so  bezeichnet  das  eine  nicht  nur  fur  ihn,  sondem 
fur  den  spaten  Barock  iiberhaupt  symptomatische  Auffassung.  Die  Pracht 
der  Aufmachung  wird  bis  zum  UbermaB  getrieben ;  Altare  und  andere  Monu- 
mente  strotzen  von  bunten  und  kostbaren  Steinen  und  von  glanzenden  Me- 
tallen;  die  Polychromie  laBt  all  ihre  sinnberauschenden  Wirkungen  spielen 
(Abb.  193). 
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Werfen  wir  noch  einen  Blick  auf  die  figiirliche  Skulptur  als  solche  und  als 
plastische  Aufgabe,  so  hat  Bernini  eine  Form  geschaffen,  die  der  klassischen 
Auffassung  als  etwas  Neuartiges  gegenribersteht.  Sie  unterscheidet  sich  von 
dieser  wesentlich  dadurch,  daB  sie  nicht  alles  dem  Korper  unterordnet,  dem 
Gewand  nur  eine  sie  begleitende  und  hebende  Funktion  erteilt.  Bei  ihm  ar- 
beiten  Gewandung  und  Falten  zum  Teil  der  Korperform  entgegen;  sie  werden 
ein  selbstandiges  Ausdrucksmittel  nicht  nur  in  formaler,  sondern  auch  in 
geistig-seelischer  Hinsicht.  Wie  Sturzbache  wogen  und  schaumen  zuweilen 
Faltengebilde  iiber  den  Korpern,  ohne  der  Richtungslage  der  unter  ihnen  liegen- 
den  Teile  zu  folgen  und  sie  vielfach  durchkreuzend  (Abb.  179)-  Seine  Art  den  Mar- 
mor  zu  behandeln  ist  eine  ganz  einzigartige  und  hat  sich  neuer  Wirkungsmittel 
bedient.  Er  laBt  einzelne  Teile  rauh  stehen,  poliert  andere  glatt  und  schafft 
mit  dem  MeiBel  gleichsam  malerische  Valeurs.  So  kommt  seine  Technik  auch 
dem  Zentralproblem  des  Barock  entgegen:  Bewegungseindriicke  in  stark  illu- 
sionistischer  Weise  zu  veranschaulichen.  Sie  setzt  ihn  instand,  sinnliches 
Leben  auf  Korperoberflachen  spielen  zu  lassen,  das  sie  wie  ein  warmer  Hauch 
zu  riberrieseln  scheint.  Er  faBt  die  Form  nicht  isoliert  und  objektiviert,  sondern 
als  Produkt  verschiedener  Beitragungen,  unter  momentanen  Einfliissen  von 
Licht  und  Luft  gesehen.  Seine  Figuren  stehen  gleichsam  in  Wechselwirkung 
mit  der  Atmosphare,  atmen  in  sie  aus  und  empfangen  Atem  von  ihr  zuriick. 
Wie  sehr  es  ihm  um  bewegtes  Leben  zu  tun  war,  hat  er  selbst  einmal  beziiglich 
der  Portrataufgabe  ausgesprochen.  Er  verlangte,  wenn  er  ein  Modell  por- 
tratierte,  daB  es  sich  nicht  ruhig  verhielte,  sondern  sich  bewegte  und  sprache, 
weil  dabei  seine  charakteristischen  Eigenschaften  am  deutlichsten  zutage 
traten.  Man  darf  wohl  sagen,  daB  er  auf  dieser  naturalistischen  Grundlage  eine 
ganz  neue  Art  von  Portratbildnerei  hinsichtlich  Auffassung  wie  Technik  ins 
Leben  gerufen  hat.  Indem  er  den  Menschen  im  Zentrum  seines  Wesens  zu 
fassen  und  dieses  durch  die  bildliche  Form  zu  veranschaulichen  suchte,  ist  er 
auf  dem  Gebiete  der  Plastik  ein  Bahnbrecher  des  im  tieferen  Sinne  psycho- 
logischen  Portrats,  das  eine  der  groBen  Errungenschaften  des  17.  Jahrhunderts 
bildet.  Er  hat  nicht  nur  einen  vorbildlichen  Typus  fur  die  absolutistische 
Herrschergeste  des  Barock  in  seinen  Biisten  Ludwigs  XIV.  und  des  Herzogs 
Franz  von  Modena  (Abb.  182,  183)  geschaffen,  sondern  auch  feine  und  leise 
seelische  Regungen  und  Schwingungen  mit  seiner  impressionistischen  MeiBel- 
kunst  in  den  Stein  gepragt,  mochte  es  nun  darum  gehen,  der  jovialen  Bon¬ 
homie  des  aristokratischen  Kardinals  Scipione  Borghese  (Tafel  VIII)  in  einem 
wie  im  Fluge  erhaschten  Moment  aufblitzender  Laune  oder  der  bis  ins  Innere 
bewegten  religiosen  Gestimmtheit  des  papstlichen  Arztes  Fonseca  (Abb.  181) 
Ausdruck  zu  verleihen. 

Selten  hat  ein  Kunstler  einer  Epoche  so  sein  Wesen  aufgezwungen,  wie  es 
die  Abhangigkeit  der  Barockplastik  von  Bernini  bekundet.  Die  meisten  be- 
gniigten  sich  aber  mit  auBerer  Nachahmung,  ohne  aus  eigener  Phantasie  neue 
und  selbstandige  Werte  hervorbringen  zu  konnen.  Und  da  die  Aufgaben  der 
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Zeit  in  erster  Linie  dekorative  waren  und  eine  Massenarbeit  bedingten,  so 
heben  sich  neben  dem  Meister  und  Fiihrer  nur  wenige  eigenartige  Individuali¬ 
ty11  heraus.  Unter  ihnen  ist  die  bedeutendste  Alessandro  Algardi,  der  als 
Vertreter  einer  strengeren  Richtung  in  einen  Gegensatz  zu  Bernini  trat  und 
■von  den  klassisch  Gerichteten  auf  den  Schild  erhoben  wurde.  Als  Restaurator 
von  Antiken  hat  er  sich  von  fruh  an  in  deren  Stil  eingelebt.  Sein  Grabmal 
Leos  XI.  (Abb.  188)  hat  nicht  jene  einheitliche  tiefenraumliche  Anlage  wie 
Berninis  Urban-Monument;  die  Nische,  hier  flach  gehalten,  dient  nur  als 
rahmendes  Glied  und  hat  nicht  die  Funktion,  einen  Luft  und  Licht  auf- 
fangenden  Hohlraum  und  damit  einen  fur  das  Ensemble  bedeutsamen  Kom- 
positionsfaktor  abzugeben;  an  Stelle  der  Bewegtheit  herrscht  groBere  Ruhe; 
an  Stelle  der  Polychromie  die  Einheitsfarbe  des  weiBen  Marmors.  Er  will  mehr 
die  eigentlich  plastischen  als  die  optisch-malerischen  Werte  sprechen  lassen. 
Aber  bei  alledem  ist  er  doch  in  seiner  Empfindungs-  und  Ausdrucksweise  und 
m  seinem  Pathos  durchaus  Barockkiinstler,  wie  die  iiberlebensgroBe  Statue 
des  hi.  Filippo  Neri  (Abb.  189)  zur  Geniige  zeigt.  Wo  er  eine  heroisch-pathe- 
tische  Bewegung  von  einzelnen  und  Massen  geben  will,  wie  in  dem  groBen 
Marmorrelief  mit  der  Begegnung  Leos  I.  und  Attilas  (Peterskirche),  da  laBt 
er  mitreiBenden  Schwung  vermissen  und  wirkt  nur  durch  eine  auBere  Bravour 
(Abb.  190).  Als  Portratbildner,  als  der  er  die  zweite  Stelle  neben  Bernini  ein- 
nimmt,  ist  es  ihm  auch  um  eine  naturalistische  Charakterisierung  zu  tun, 
aber  er  hat  nicht  jenes  Spontan-Momentane  und  Impressionistische  und 
arbeitet  mit  einer  schlichteren  und  weniger  raffinierten  Marmortechnik,  die 
blanke  Polituren  vermeidet  und  sich  nicht  geradezu  auf  eine  Herausarbeitung 
optischer  Valeurs  verlegt  (Abb.  187). 

Derselbe  Gegensatz  wie  zwischen  den  Fiihrern  der  barocken  Plastik,  der 
nicht  eine  Polaritat,  sondern  nur  verschiedene  Nuancen  innerhalb  desselben 
Stilphanomens  bezeichnet,  zieht  sich  durch  die  Malerei  des  Seicento  hindurch. 
Es  gibt  Maler,  deren  Problematik  wir  als  eine  eigentlich  barocke  ansehen  diir- 
fen,  andere,  die  sich  zu  einer  konservativ-klassischen  Tradition  bekennen  und 
dem  Akademischen  anhangen,  das  in  diesem  Jahrhundert  eine  Macht  zu  werden 
beginnt.  Durch  den  Manierismus  geriet  die  unter  einem  vorgefaBten  formel- 
haften  Schematismus  erstarrende  Malerei  in  eine  Sackgasse,  was  gegen  Ende 
des  Cinquecento  von  verschiedenen  Seiten  aus  empfunden  wurde :  in  bezug  auf 
den  Gehalt  und  auf  die  Form.  Religios  Gesinnte  vermiBten  an  den  artistischen 
Konstruktionen  Tiefe  des  Gefuhls  und  innere  Anteilnahme;  der  durch  die 
Gegenreformation  entfesselten  Bewegung  geniigten  die  in  der  alten  huma- 
nistischen  Weltanschauung  wurzelnden  Werke  nicht  mehr.  Vom  kunst- 
lerischen  Standpunkt  sah  man  sich  durch  das  Gekiinstelte  und  die  Unnatur 
der  abstrakten  Gebilde  nicht  befriedigt.  In  den  Schranken  seines  Formalismus 
hat  sich  der  Manierismus  totgelaufen.  Fur  eine  Reihe  von  Malern  ist  er  nur 
Durchgangsstadium  gewesen,  durch  das  sie  sich,  mit  mehr  oder  weniger  Riick- 
standen,  zu  einer  freieren  und  individuellen  Auffassung  durchrangen,  andere 
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Ziele  weisend  und  die  Tore  zum  Barock  offnend.  Correggio,  Barocci,  die  Vene- 
zianer  haben  der  barocken  Problematik  vorgearbeitet,  indem  neue  positive 
Werte  von  formaler  und  seelischer  Bedeutung  herausgestellt  wurden,  die  in 
die  Zukunft  iibergingen.  Venedig  hatte  durch  Anlage  und  Temperament  und 
durch  seinen  wurzelhaften  Kolorismus  dem  Manierismus  Gegengewichte  zu 
bieten  und  verfolgte  konsequent,  nur  stellenweise  durch  ihn  abgelenkt,  seine 
eigenen  Aufgaben,  die  gegen  Ende  des  16.  Jahrhunderts  mit  der  Erschopfung 
der  in  ihnen  liegenden  Moglichkeiten  zu  einem  gewissen  AbschluB  kamen; 
fiihrende  Personlichkeiten  hat  es  im  Seicento  nicht  hervorgebracht,  aber  man 
zehrt  allenthalben  von  seiner  Vergangenheit. 

Mit  einer  Frontstellung  gegen  den  Manierismus  wird  von  Oberitalien  her  die 
seicentistische  Malerei  eingeleitet:  von  zwei  Seiten,  mit  zwei  verschiedenen 
Programmen,  von  denen  das  eine  mit  einem  kurzen  Schlagwort  als  das  natu- 
ralistische,  das  andere  als  das  eklektische  bezeichnet  wird;  das  erstere,  durch 
Caravaggio  vertreten,  von  der  Zeit  selbst  als  hochst  revolutionar  empfunden; 
das  letztere,  von  der  Carracci-Schule  eingefuhrt,  die  durch  erneute  und  inten¬ 
sive  Ankniipfung  an  cinquecentistische  Gberlieferungen  die  eigene  Form- 
gebung  unterbaut. 

DaB  Caravaggio  in  seinen  Anfangen  noch  in  einem  gewissen  Zusammen- 
hange  mit  dem  Manierismus  steht,  zeigen  Friihwerke  wie  die  Flucht  nach 
Agypten  in  der  Galerie  Doria  Pamfili  (Rom  [Abb.  195]).  Er  lost  sich  aber  von 
dem  manieristischen  Formalismus  und  stellt,  von  einer  individuellen  Natur- 
beobachtung  und  von  neuen  optischen  Voraussetzungen  ausgehend,  seine 
Kunst  auf  eine  andere  Grundlage  in  bezug  auf  Komposition,  Korperbildung, 
Kolorit.  Dabei  beschrankt  er  sich  ganz  auf  die  Figur,  vernachlassigt  Schau- 
platz  und  Landschaft.  Im  Figiirlichen  entfaltet  er  eine  ungeheure  Kraft 
sinnlicher  Vergegenwartigung,  die  er  aus  einem  eingehenden  Modellstudium 
gewinnt  und  mit  einem  leidenschaftlichen  Temperament  durchgliiht.  Das 
imitative  Element  setzt  anders  als  bei  dem  Manierismus  seine  Phantasie  in 
Tatigkeit.  Sein  gewaltiges  Charakterisierungsvermogen  erstreckt  sich  sowohl 
auf  das  Psychische  wie  auf  das  Materielle,  und  nach  beiden  Seiten  erweitert 
er  den  kiinstlerischen  Ausdrucksbereich.  Den  auf  idealisierender  Auswahl  be- 
ruhenden  Schonheitsbegriff  der  Renaissance  wirft  er  iiber  den  Haufen  und 
sucht  durch  das,  was  er  in  jedem  Fall  als  das  Charakteristische  ansieht,  zu 
wirken.  Indem  er  das  in  die  kirchliche  Kunst  einfuhrte  und  sich  iiber  den  von 
der  Theorie  als  Postulat  aufgestellten  Begriff  des  ,,Dekorum“  hinwegsetzte, 
erregte  er  zunachst  durch  ungewohnte,  als  kraB  und  roh  empfundene  Aus- 
drucksmittel  AnstoB,  aber  seine  geniale  Schopferkraft  erwies  sich  so  zwingend, 
daB  er  die  religiose  Malerei  auf  seiner  Bahn  mit  sich  riB.  Er  gab  ihr  jene  un¬ 
geheure,  das  Einfuhlungsvermogen  anregende  Suggestivitat,  das  Packende  und 
Schwungvolle,  das  fur  die  gegenreformatorische  Darstellungsweise  bezeichnend 
wurde,  erfiillte  die  Vorgange  mit  einem  aktiven  und  dramatischen  Eeben, 
das  in  Kompositionen  mit  einem  von  dem  manieristischen  abweichenden 
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Bewegungsrhythmus  verbildlicht  wurde.  Wie  findet  auf  dem  Wiener  Madon- 
nenbilde  (Abb.  202)  das  stiirmische  Zudrangen  der  an  der  Verteilung  des 
Rosenkranzes  1  eilnehmenden  in  dem  durch  die  Menschenmasse  flutenden  Be- 
wegungszuge  einen  adaquaten  Ausdruck.  Die  Wandgemalde  der  Berufung  des 
Matthaus  und  seines  Martyriums  in  S.  Luigi  dei  Francesi  (Abb.  196,  197)  brin- 
gen  die  Vorgange  mit  dem  Schein  unmittelbaren  Erlebens  tief  ergreifend  zur 
Anschauung.  Was  in  diesen,  zu  dem  GroBten  der  Zeit  gehorenden  Leistungen 
besonders  glanzend  zutage  tritt,  wurde  ein  Hauptstreben  gegenreformatorischer 
Malerei:  Legendarisches  und  Ubersinnliches  durch  ein  expressives  Sinnliches 
eindringlich  zu  Gemiite  zu  ftihren.  Caravaggios  Naturalismus  stellte  die  Mittel 
dafiir  zur  Verfiigung. 

Wahrend  das  meiste,  was  sich  von  ihm  erhalten  hat,  dem  Gebiete  der  kirch- 
lichen  Kunst  angehort,  kann  man  sich  von  seiner  Genre-  und  Portratmalerei 
nur  nach  wenigen  Beispielen  eine  Vorstellung  machen.  Er  brachte  eine  neue 
Art  von  Genredarstellung  auf  —  auch  ganz  auf  das  Figurliche  beschrankt, 
mit  groBen  Gestalten,  von  denen  nur  der  obere  Teil  sichtbar  ist,  —  die  nicht 
nur  auf  Italien,  sondem  auch  auf  das  iibrige  Europa  eine  Wirkung  ausiibte. 
Hier  ebenfalls  konzentriert  er  alles  auf  das  fair  den  Moment  Charakteristische 
in  der  Beziehung  der  Menschen  untereinander,  stellt  —  wie  bei  den  „Spielem“ 
(Abb.  198)  —  in  ganz  neuer  Art  eine  dramatische  Spannung  her,  indem  er, 
ebenso  wie  bei  der  ,,Wahr  sager  in  “,  den  spannendsten  Moment  in  dem  Verlaufe 
der  Beziehungen  zwischen  den  Anwesenden  aufgreift,  und  gibt  so  dem  ba- 
rocken  Genrebild  seine  innere  und  auBere  Bewegtheit. 

Seine  Kompositionsweise  hat  nichts  naturalistisch  Freies  oder  Willkiirliches, 
sondem  bezweckt  eine  strenge  und  feste  Organisierung  des  Bildgefiiges,  nur 
nach  anderen  Gesichtspunkten  als  denen  der  Renaissance.  Die  starke  Ein- 
beziehung  der  Tiefendimension  erforderte  an  sich  schon  andere  MaBnahmen  und 
lieB  die  auf  flachenhaftes  Zusammenfassen  berechneten  geometrischen  Sche¬ 
mata  nicht  zu.  Nicht  mehr  beherrschend  war  das  Zentralisierungssystem,  eine 
mehr  oder  weniger  symmetrische  Gruppierung  um  eine  Mittelachse,  ein  har- 
monischer  Ausgleich  der  Teile  untereinander;  man  bevorzugte  vielmehr  eine 
Ausrichtung  nach  Diagonalen  oder  anderen  Schragen,  die  zum  Teil  in  die 
Tiefe  des  Bildraumes  gelegt  wurden:  eine  Art  der  Anlage,  die  im  Laufe  des 
16.  Jahrhunderts  allenthalben  immer  mehr  zum  Durchbruch  kam  und  sich  in 
Venedig  mit  den  spezifischen  Eigenschaften  seines  Kolorismus  verband. 

Das  Prinzip  der  Diagonalitat,  wie  es  kurz  genannt  werden  mag,  wird  nach 
verschiedenen  Seiten  ausgebaut.  Dabei  kann  sich  das  Bildgefiige  entweder  an 
eine  Diagonale  anlehnen  —  wofiir  Tizian  schon  in  seiner  Pesaro-Madonna  ein 
beriihmtes  und  viel  nachgeahmtes  Beispiel  aufgestellt  hatte  —  oder  es  grup- 
piert  sich  um  Kreuzungen  von  Diagonalen  oder  Schragen.  Dazu  kommen  ver- 
schiedenerlei  Anlagen  mit  radialen,  von  einem  Zentrum  ausstrahlenden  Bah- 
nen.  Fur  den  Barock  sind  Kompositionsmittel  nicht  ein  feststehendes  Apriori, 
das  sich  auf  jeden  beliebigen  Vorwurf  anwenden  laBt;  er  will  seiner  ganzen 
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Einstellung  nach  das  ordnende  Prinzip  moglichst  mit  der  Natur  des  Gegen- 
standes,  dem  Gehalt,  der  gefiihlsmaBigen  Stimmung  in  Einklang  bringen  und 
dadurch  das  Expressive  fordern. 

Ein  Apriori  gab  es  aber  fur  die  Kunst  Caravaggios  in  malerischer  Hinsicht: 
das  Helldunkel.  Es  ist  bemerkenswert,  daB  er  anfangs  nicht  den  impressio- 
nistischen  Kolorismus  der  Venezianer,  der  wahrend  seiner  Jugend  auf  dem 
Hohepunkte  stand,  aufnahm  und  weiterfiihrte.  Da  seine  Vorstellungen  sich 
an  stark  plastischen  Gebilden  entziindeten,  so  brauchte  er  ein  dem  sich  an- 
passendes  malerisches  Ausdrucksmittel.  Sein  Chiaroscuro  ist  kein  auf  be- 
stimmte  momentane  Naturbeobachtungen  begriindetes  Prinzip,  und  wenn 
man  es  auf  die  Autoritat  eines  seiner  Biographen  im  Seicento  hin  als  Keller- 
lichtmalerei  bezeichnete,  indem  dieser  es  aus  Studien  in  dunklen  Raumen  mit 
starkem  einseitigem  Lichteinfall  ableitete,  so  ist  das  eine  viel  zu  materia- 
listische  Deutung.  Es  ist  ein  in  seiner  Phantasie  verhaftetes  Ideal,  um  dessen 
Verwirklichung  es  ihm  bei  all  seinen  Eingebungen  zu  tun  ist;  er  operiert 
damit  zu  einer  Schichtung  und  Rundung  der  Formkomplexe;  es  wird  von 
ihm  zugleich  als  kiinstlerisch-technisches  Mittel  wie  als  Stimmungsfaktor 
ausgewertet.  Aber  niemals  wird  es  bei  ihm  zu  einem  starren  Schema;  er  ist 
ein  Kolorist  von  hervorragender  Begabung,  der  ein  Bild  als  Farbenschauspiel 
von  individuellem  Reize  zu  gestalten  weiB.  Offenbar  hat  er  nach  seiner  An- 
siedlung  in  Rom  auch  venezianische  Anregungen  in  sich  aufgenommen.  Das 
Matthaus-Martyrium  (Abb.  197)  zeigt  nicht  nur  im  Aufbau  Verwandtschaft 
mit  Tintorettos  Marcus- Wunder,  sondem  weist  auch  mit  seiner  farbig  reichen 
Valeurmalerei  und  teilweise  offenen  Faktur  auf  Einwirkungen  von  Venedig  her. 

Das  Helldunkel  wurde  nicht  nur  eine  personliche  Ausdrucksweise  Cara¬ 
vaggios,  sondem  hat  als  ein  spezifisches  Barockideal  seine  historische  und 
asthetische  Bedeutung  —  nicht  nur  in  der  Malerei,  sondem  auch  in  anderen 
Kiinsten. 

Erschienen  den  Zeitgenossen  die  Carracci  als  Gegenspieler  des  Caravaggiesken 
Naturalismus,  so  erkennen  wir  heute  in  beiden  Richtungen  auch  das  Gemein- 
same  und  allgemeine  barocke  Eigenschaften.  Bei  den  kirchlichen  Biidem  ist 
der  Gefiihlsausdruck  im  wesentlichen  der  gleiche.  Die  Carracci  hielten  aber  an 
einem  bestimmten  konventionellen  Schonheitsideal  fest,  gingen  nicht  so  weit 
in  einer  individualisierenden  Charakterisierung  und  gaben  nicht  ihr  zuliebe  dem 
NaturhaBlichen  einen  solchen  Spielraum.  In  ihren  Anfangen  in  Bologna  suchten 
sie  die  Malerei  aus  den  Banden  des  Manierismus  zu  befreien  durch  AnschluB 
an  zwei  Vorbilderkategorien:  Correggio  und  Venedig,  und  durch  ein  selbstan- 
diges,  dem  manieristischen  Formalismus  entgegenarbeitendes  Modellstudium 
—  aber  Manieristisches  wirkt  bei  ihnen  starker  nach  als  bei  Caravaggio. 
V  ahrend  Lodovico  (Abb.  203)  der  von  ihnen  begriindeten  Akademie  in  Bo¬ 
logna,  die  ein  Ausgangspunkt  fur  eine  Hauptrichtung  der  Barockmalerei  wurde, 
weiter  vorstand,  verpflanzte  Annibale  den  Stil  nach  Rom  und  gab  ihm  nach 
seiner  dortigen  Niederlassung  eine  neue  Wendung,  indem  er  das  Correggieske 
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und  Venezianische  hinter  einer  an  die  romische  Klassik  des  Raffael  und 
Michelangelo  sich  anschlieBenden  Formgebung  zuriicktreten  lieB,  so  daB  es 
schon  damals  hieB:  „er  habe  in  Bologna  besser  gemalt,  in  Rom  besser  ge- 
zeichnet“.  Die  Malereien  der  Galleria  Farnese  (Abb.  205)  sind  ein  Haupt- 
dokument  fur  diese  Richtung  und  wurden  die  hohe  Schule  fiir  alles,  was  sich 
zu  ihr  bekennen  wollte.  In  ihnen  steckt  ein  gut  Teil  Eklektizismus,  sie  sind 
mehr  das  Produkt  eines  —  allerdings  bewunderungswiirdigen  —  Kunstver- 
standes  als  einer  von  innen  heraus  beseelten  Ausdrucksweise.  Das  klassisch- 
mythologische  Thema  im  humanistischen  Sinn,  von  dem  sich  Caravaggio  ab- 
gewandt  hatte,  erhielt  hier  eine  barocke  Pragung. 

Auch  der  von  Caravaggio  ausgeschalteten  Landschaft  wandte  sich  Annibale 
zu,  nachdem  man  in  Italien  um  die  Wende  des  16.  und  17.  Jahrhunderts  be- 
gonnen  hatte,  sich  fiir  diese  Kunstgattung  besonders  einzusetzen,  allerdings 
vomehmlich  im  Hinblick  auf  dekorative  Aufgaben.  Er  gab  den  Ton  an  fiir 
eine  Naturauffassung,  die  fiir  die  barocke  Landschaftsmalerei  im  Siiden,  als  sie 
sich  auch  als  selbstandiges  Gebiet  herausbildete,  grundlegend  wurde.  In 
einigen  seiner  Bilder  mit  biblischen  und  novellistischen  Gegenstanden  machte 
er  das  Landschaftliche  als  reich  durchgefiihrten  Schauplatz  zur  Hauptsache,  so 
daB  das  Figiirliche  mehr  als  Staffage  erscheint,  wobei  er  sich  namentlich  an  die 
^  enezianer,  besonders  an  Tizian,  anlehnte.  Aber  auch  mit  dem  gleichzeitig  in 
Rom  ansassigen  niederlandischen  Landschafter  Paul  Bril  tauschte  er  An- 
regungen  aus.  Er  hat  teils  aus  Naturmotiven,  teils  aus  Phantasieelementen  sich 
zusammensetzende  und  mit  antiken  Reminiszenzen  durchflochtene  landschaft¬ 
liche  Szenerien  geschaffen,  die  das,  was  man  als  heroische  Landschaft  zu 
bezeichnen  pflegt,  einleiten.  Solchen  Sujets  hat  er  zum  Teil  feine  Reize  abzu- 
gewinnen  gewuBt,  wie  auf  dem  Berliner  Bild  mit  dem  musizierenden  Paare, 
das  einen  Giorgionesken  Stimmungsklang  ins  Barocke  iibertragt  (Abb.  207). 

Mit  diesem  Kunstkreise  steht  der  in  Rom  tatige  Deutsche  Adam  Elsheimer 
in  Zusammenhang,  der  das  Landschaftsbild  in  kleinem  Format  zu  seiner  Spe- 
zialitat  machte,  von  den  Italienern  den  heroischen  Stil  annahm  und  seinerseits 
ungewohnte  Beleuchtungseffekte,  Stimmungsreize  und  einen  besonderen  Grad 
von  Intimitat  hinzubrachte  (Abb.  211,  212,  Tafel  XIII).  Bei  den  Zeitgenossen 
erregte  das  als  etwas  Neues  bewundemdes  Aufsehen,  konnte  aber  mit  seiner 
germanischen  Eigenart  in  Italien  keine  Schule  machen.  Carraccis  Naturauf¬ 
fassung  fand  einen  unmittelbaren  Fortsetzer  in  Domenichino  (Abb.  210),  dessen 
Schuler  Poussin  dann  dem  groBen  Stil  der  heroischen  Landschaft  seine 
klassische  Fiigung  gab. 

Domenichino  war  auch  sonst  der  treueste  Gefolgsmann  Annibales,  sowohl 
auf  dem  kirchlichen  wie  auf  dem  mythologischen  Gebiete,  der  seine  Schul- 
tradition  in  Rom  hochhielt.  Er  hat  in  seiner  Friihzeit  voriibergehend  unter  dem 
Einflusse  Caravaggios  gestanden,  wie  dieser  sich  iiberhaupt  bei  einer  ganzen  An- 
zahl  von  Kiinstlem,  die  seinen  Bestrebungen  prinzipiell  entgegentraten,  in 
hoherem  oder  geringerem  Grade  bemerkbar  macht  und  dazu  mitwirkte,  daB 
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das  naturalistische  Element  die  akademische  Stilistik  durchsetzt  hat.  Von  Na- 
tur  etwas  trocken  und  niichtern  und,  wenn  er  sich  in  die  der  Zeit  gemaBen 
Bewegungsexzesse  und  Ekstasen  hineinsteigerte,  in  Manier  verfallend,  entbehrt 
er  bei  all  seinem  Konnen  und  seiner  Gewissenhaftigkeit  des  genialen  Funkens, 
der  unmittelbar  ziindend  zu  wirken  vermag  (Abb.  209,  213). 

Tiefergehend  als  bei  Domenichino  — und  nicht  zum  Schaden  —  war  die  Wir- 
kung  Caravaggios  eine  Zeitlang  auf  Guido  Reni,  und  man  verdankt  ihr  einige 
seiner  starksten  und  noch  heute  genieBbaren  Werke  (Abb.  214).  Ungleich  in 
seinen  Leistungen,  ohne  inneren  Halt,  Tiefe  und  Strenge  gegen  sich  selbst,  wurde 
er  mit  einer  auBerordentlichen  Begabung  und  Leichtigkeit  des  Schaffens  ein 
Hauptvertreter  des  Virtuosentums,  das  jede  Aufgabe  mit  den  auBeren  Mitteln 
der  Geschicklichkeit  bewaltigt  (Abb.  215,  216,  Tafel  XVI,  XVII).  Wahrend  es 
Reni  mit  seiner  gefalligen  Saloneleganz  an  N achruhm  nicht  fehlte,  ist  ein  anderer , 
auch  ausdem  Carracci- Kreise  entsprossener,  weit  ernsterer  Bolognese,  Cavedoni, 
mit  Unrecht  nahezu  der  Vergessenheit  anheimgefallen,  dessen  Bilder  durch 
einen  meisterhaften  Aufbau,  ein  pracht voiles,  an  Tizian  geschultes  Kolorit 
und  eine  innerhalb  des  Kreises  auffallende  Innerlichkeit  zu  fesseln  vermogen 
(Abb.  220).  Wie  es  fur  viele  Barockkunstler  typisch  ist,  daB  sie  ihr  Bestes  in 
der  Friihzeit  leisten  und  nachher  in  eine  geistlose  und  handfertige  Virtuo- 
sitat  verfallen,  so  beruht  auch  Guercinos  Bedeutung  auf  seiner  ,,prima  ma- 
niera“  —  schon  von  seiner  Zeit  an  hat  man  drei  einander  folgende  Stilphasen 
in  seiner  Entwicklung  unterschieden.  Auch  ein  Schuler  Lodovico  Carraccis, 
bleibt  er  doch  nicht  ganz  in  dem  Bannkreis  der  Schule  haften,  sondern  er- 
arbeitet  sich  von  friih  auf  mit  eigenen  Mitteln  eine  originale  Ausdrucksweise, 
die  den  Werken  seiner  Jugend  Kraft  und  Schmelz  verleiht.  Als  Anhanger 
des  Helldunkels  nimmt  er  sich  nicht  so  sehr  das  fur  Caravaggio  Eigentiimliche 
zum  Vorbild,  vielmehr  an  das  sich  halt  end,  was  schon  die  venezianischen 
Cinquecentisten  —  wie  ein  Jacopo  Bassano  —  fur  dieses  Problem  geleistet, 
legt  er  in  sein  Chiaroscuro  mehr  Durchsichtigkeit  und  Sfumato,  indem  er  die 
Oberflachen  erweicht,  die  Obergange  flieBender  macht,  das  Ganze  gleichsam 
in  ein  atmospharisch.es  Fluidum  einstellt,  und  wertet  es  auch  stimmungsmaBig 
in  besonderer  Art  aus.  Von  einem  poetisch-romantischen  Geiste  durchweht, 
gehoren  einige  seiner  Friih  werke  zu  dem  Bedeutendsten,  was  die  Seicento- 
malerei  hervorbrachte,  wahrend  er  spater,  in  die  Bahnen  Renis  einlenkend, 
ganzlich  verauBerlichte  und  verflachte.  Das  in  seine  erste  Periode  fallende 
Deckenfresko  mit  dem  Aufstieg  der  Aurora  im  Casino  Ludovisi  (Abb.  217,  218) 
unterscheidet  sich  noch  wesentlich  von  Renis  Art  und  von  dessen  Deckenbilde 
gleichen  Gegenstandes,  das,  der  klassischen  Tradition  folgend,  mit  seiner  tadel- 
los  ausgewogenen  reliefartigen  Komposition  und  leicht  eingehenden  Anmut  so 
beruhmt  und  popular  ge worden  ist.  Guercino  behandelt  den  Vorgang  wie  ein 
romantisches  Marchen  — die  Episode  der  Nacht,  mit  ihrer  geheimnisumwobenen 
Umwelt,  iiber  die  der  Triumph  der  Aurora  dahinbraust,  eine  wundervolle  Ein- 
gebung  von  echtem  und  warmem  Stimmungszauber  —  und  laBt,  indem  er  eine 
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lllusionistische  Darstellungsweise  wahlt,  mehr  im  barocken  Sinn  eine  ganz 
andere  belebende  Kraft  spielen,  die  von  einer  starken  Sinnlichkeit  durchbebt  ist, 
wozu  auch  die  Farbengebung  mit  ihrem  sonoren  Helldunkel  das  ihrige  beitragt! 
Bildete  fiir  ihn  das  Fresko  eine  Ausnahme,  wahrend  er  sich  in  der  Hauptsache 
als  Tafelmaler  betatigte  (Abb.  219,  Tafel  XIX),  so  war  unter  den  Bolognesen 
Lan  franco  der  Mann,  der  in  die  groBe  Dekoration  mitbestimmend  eingriff  und 
die  Gewolbe-  und  Deckenmalerei  immer  mehr  nach  der  illusionistischen  Seite 
verriickte,  nachdem  er  sich  dafiir  an  dem  der  Bologneser  Schule  von  Anfang 
an  vertrauten  Correggio  besonders  geiibt  hatte.  Annibale  Carracci  hatte  seine 
Deckenfresken  in  der  Galerie  Famese  ganz  wie  Wandbilder  behandelt  und  nur 
in  wenigen  rein  dekorativen  Partien  dem  Illusionismus  Eingang  gewahrt,  auch 
Guido  Renis  Aurora  ist  noch  ein  auf  die  Decke  iibertragenes  Wandbild,  Lan- 
franco  richtet  seine  Fahigkeiten  auf  die  illusionistische  Dekorationsmalerei,  wo 
das  vielfach  Fliichtige,  Outrierte  und  innerlich  Leere  seiner  Darstellungsweise 
weniger  auffallt  als  bei  seinen  Tafelbildern  (Abb.  221). 

Ihren  eigensten  Ausdruck  und  Hohepunkt  erhalt  die  barocke  Dekorations¬ 
malerei  durch  Pietro  da  Cortona,  der,  zugleich  in  der  Architektur  und  der  Bild- 
hauerei  erfahren,  die  wesentlichsten  Neuerungen  aufbrachte  und  mit  genialer 
Begabung  durchfiihrte  (Abb.  223,  224,  225,  226,  228,  Tafel  XX).  DaB  er  ein 
groBer  Baukiinstler  war,  setzte  ihn  besonders  in  Stand,  die  Dekoration  mit  den 
raumlichen  Bedingungen  in  Einklang  zu  bringen.  Auf  dem  Gebiete  der  Malerei 
ist  er  ein  Hauptinterpret  barocker  Auffassung,  wie  Bernini  auf  dem  der  Skulptur, 
Borromini  auf  dem  der  Architektur.  Auch  seine  Tafelbilder  wollen  vom  dekora¬ 
tiven  Standpunkt  gewertet  werden.  Durch  Studien  in  Rom,  die  er  der  Antike 
und  der  klassischen  Renaissance  widmete,  hat  seine  Kunst  einen  spezifisch  ro- 
mischen  Einschlag  und  eine  gewisse  Grandiositat  erhalten.  Fiir  die  malerische 
M  iedergabe  des  Illusionistischen  ist  er  bei  den  Venezianern  in  die  Lehre  ge- 
gangen,  mit  denen  er  wahrend  mehrerer  Aufenthalte  in  Venedig  besonders  enge 
F iihlung  nahm.  So  ist  von  dem  venezianischen  Kolorismus,  der  in  Venedig  selbst 
keine  ebenbiirtige  Nachfolge  gefunden  hatte,  wieder  ein  neuer  Antrieb  fiir  die 
barocke  Malerei  ausgegangen,  der  sich  nicht  nur  auf  Cortona  beschriinkte,  son- 
dern  nach  verschiedenen  Seiten  weiterwirkte.  Was  sich  dabei  fiir  Cortona  ergab, 
war  kein  Eklektizismus,  sondern  eine  alles  Fremde  selbstandig  verarbeitende, 
aus  einer  gewaltigen  Einbildungskraft  entspringende  Ausdrucksweise.  Das 
riesige  Deckenfresko  des  Barberini-Palastes  ist  eine  bahnbrechende  Leistung, 
durch  die  er  den  iiberragenden  EinfluB  der  bolognesischen  Schule  auf  ro- 
mischem  Boden  verdrangte.  Auch  stofflich  bietet  die  nach  einem  Programm 
des  Gelehrten  und  Dichters  Francesco  Bracciolini  entworfene  Darstellung  etwas 
Neues  und  im  besonderen  Sinne  Barockes.  Es  sind  nicht  bestimmte  historische 
Oder  erzahlende  Episoden  mit  mehr  oder  weniger  allegorischen  Zutaten  an- 
einandergereiht,  sondern  Figuren  und  Szenen  aus  mythologischem,  allego- 
rischem,  symbolischem  Gebiet,  aus  der  antiken  und  christlich-kirchlichen  Welt, 
denen  ein  allgemeiner,  gleichsam  kosmologischer  Sinn  untergelegt  ist,  werden 
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miteinander  verbunden  und  ineinander  verwoben,  um  einer  Idee  zu  dienen: 
den  Barberini-Papst  Urban  VIII.  in  seinen  verschiedenen  Eigenschaften  als 
Kirch enoberhaupt,  Politiker,  Gelehrten,  Dichter  zu  feiern  und  zu  verherr- 
lichen.  Dieses  fur  die  geistige  Konzeption  bezeichnende  Verschlingungs- 
system  findet  formal  sein  Korrelat  in  dem  Ineinandergreifen  verschiedener 
Bildteile  ohne  Einhaltung  fester  Begrenzungen  und  mit  Hinwegsetzung  fiber 
alle  rahmenden  Gliederungen.  Die  illusionistische  Auffassung  kommt  end- 
giiltig  zur  Herrschaft,  indem  an  einer  auf  einen  Standpunkt  des  Beschauers 
bezogenen  konsequenten  Untensicht  festgehalten  und  die  Gesamtheit  der 
Darstellungen  in  ihrer  Wirkungsabsicht  zu  dem  Luftraum  des  Saales  in  Be- 
ziehung  gesetzt  wird.  Hier  ist  die  Absicht  des  Barock,  durch  Haufungen, 
Verschmelzungen,  Durchdringungen  einen  bei  aller  Vielfaltigkeit  vereinheit- 
lichten  und  wie  ein  berauschendes  Erlebnis  sich  zudrangenden  Eindruck 
hervorzurufen,  fiir  die  Malerei  glanzend  verwirklicht.  Mit  einem  starken  male- 
rischen  Temperament  ist  die  farbige  Anlage  gemeistert,  die  hochst  individuell 
durch  breite  Pinselstriche,  unverschmolzene  Farbenflecke,  Pastositat  ein 
wogendes  Leben  erhalt,  so  daB  schon  Zeitgenossen  bemerkten,  die  Decke 
sahe  aus,  als  sei  sie  mit  Ol  gemalt.  Treffend  hat  Pascoli  die  Art  Cortonas  in 
seiner  Biographie  mit  den  Worten  charakterisiert :  ,,Er  hatte  Feuer  in  seinen 
Farben,  Kraft  in  seinen  Handen,  Wucht  in  seinem  Pinsel.“  Noch  ein  andres 
System  der  Raumausstattung  hat  er  aufgebracht,  durch  das  er  einen  groBen  Ein- 
fluB  auf  die  europaische  Dekoration  ausiibte:  eine  Kombination  gemalter  und 
plastischer  Bestandteile,  wie  er  es  in  einigen  Salen  des  Palazzo  Pitti  (Abb.  225) 
durchfiihrte.  Das  ihm  eigene  sichere  Gefuhl  bewahrte  ihn  vor  den  Uber- 
ladungen  und  Ubersteigerungen,  denen  seine  Nachfolger  nur  allzu  rasch  anheim- 
fielen.  Dem  Farbengeschmack  des  18.  Jahrhunderts  hat  er  in  spateren  Werken 
vorgearbeitet,  indem  er  seine  Palette  immer  mehr  auflichtete,  helle  und  zarte 
Tone  bevorzugte,  wie  man  es  an  den  Dekorationen  der  Galerie  des  Palazzo 
Pamfili  sehen  kann,  die  ungemein  leicht,  flott  und  duftig  gemalt  sind.  Neben 
der  Kraft  stand  ihm  auch  die  von  der  Zeit  so  sehr  geschatzte  ,,grazia“  zu 
Gebote,  bei  deren  Verkorperung  jedoch  manches  Gespreizt-Prezidse  und  Ma- 
nierierte  gegen  unser  Gefuhl  geht. 

Wahrend  die  illusionistische  Malweise  Cortonas  weithin  begeisterte  Auf- 
nahme,  in  Ciro  Ferri  und  dem  Genuesen  Baciccio  geschickte,  aber  nicht  mit 
der  Genialitat  des  Meisters  begabte  Nachfolger  fand  und  sich  bei  Andrea 
Pozzo  mit  seiner  raffinierten  architektonischen  Perspektivik  und  Prospekt- 
kunst  verband  (Abb.  227),  erhob  sich  in  dem  vielfaltigen  Spiel  der  barocken 
Ivrafte  auch  eine  Opposition  dagegen  auf  romischem  Boden,  die  sich  wieder 
konservativ  verhielt  und  zu  der  akademisch-klassischen  Tradition  bekannte. 
Ihr  Fiihrer  war  Andrea  Sacchi,  der  als  Schuler  des  Bolognesen  Albani  die 
Lehre  der  Carracci  hochhielt  und  gegenuber  dem  illusionistischen  Schein 
und  Farbengewiihl  den  Wert  der  klaren  soliden  Zeichnung  ins  Licht  riickte. 
DaB  ihm  aber  der  Sinn  fiir  das  Koloristische  nicht  fehlte,  zeigt  ein  Bild 
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seiner  friiheren  Zeit,  wie  das  farbig  reiche  und  bewegte  „Wunder  des 
heiligen  Gregor  (Abb.  229),  das,  ebenso  wie  sein  zweites  Hauptwerk  in  der 
Vatikanischen  Galerie:  „Der  heilige  Romuald,  der  den  Monchen  seinen  Traum 
erzahlt"  (Abb.  230),  zu  den  gefeiertsten  Werken  der  Epoche  gehorte.  Das  letz- 
tere,  ganz  auf  den  Ton  emster  ruhiger  Wiirde  gestellt,  bestreitet  die  farbige 
Wirkung  im  Vordergrunde  mit  dem  gelblichen  WeiB  der  Monchskutten  und 
durch  feine  Lichtabstufungen,  woran  sein  Zeitgenosse  Bellori  in  der  Biographie 
des  Kiinstlers  besonders  riihmt,  wie  er  den  Baumschatten  benutzt  habe,  um 
das  einheitliche  WeiB  zu  nuancieren.  Sein  Schuler  und  Gesinnungsnachfolger 
Maratta,  der  sich  in  Werk  und  Wort  wider  die  Cortoneske  Illusions-  und 
Schnellmalerei  auflehnte,  filhlte  sich  ganz  als  Hiiter  und  Fortsetzer  der  Carracci- 
Tradition  und  begriindete  einen  neuen  Kultus  Raffaels  und  der  Antike  (Abb.  231, 
Taf.  XXI).  Indem  wieder  —  wie  schon  im  16.  Jahrhundert  —  Raffael  gegen 
Michelangelo  ausgespielt  wird,  den  man  fur  alle  barocken  Ubertreibungen 
m  Anatomie  und  Korperbewegung  verantwortlich  machte,  soil  aus  Raffael 
und  der  Antike  das,  was  man  unter  ,,schoner“  Natur  versteht,  herauspra- 
pariert  werden.  Die  Opposition  richtet  sich  gegen  verschiedenes,  was  dem 
Barock  wesenseigentiimlich  ist:  gegen  den  von  Caravaggio  herkommenden 
Naturalismus  mit  seiner  j  ener  Schonheitsauf  fassung  widersprechenden  und  Derb- 
heiten  nicht  ausweichenden  Charakterisierungsweise,  gegen  die  weitgehende 
Ausbeutung  von  Perspektivik  und  Illusionismus.  Bei  all  ihrem  Streben  nach 
Lauterung,  Beruhigung,  Klarung  teilt  Marattas  Kunst,  die  keinerlei  neue 
Problemstellungen  bietet,  noch  die  allgemein  in  der  Zeit  liegenden  barocken 
Neigungen  zum  Uberschwang  und  zum  Pathetischen,  zeichnet  aber  mit  ihrer 
ausgesprochenen  Zielrichtung  und  getragen  von  der  Autoritat  eines  schul- 
bildenden  Hauptes  die  Wendung  zu  dem  Klassizismus  des  18.  Jahrhunderts 
vor  und  miindet  in  den  Stil  seines  Schulers  Batoni  und  des  Deutschen  Anton 
Raffael  Mengs. 

War  Rom  derHaupttummelplatz  fiir  die  verschiedenstenkunstlerischenKraf- 
te,  der  von  alien  Seiten  unausgesetzt  neuen  Zuzug  erhielt,  begiinstigte  der  zu 
retrospektiven  Betrachtungen  einladende  romische  Boden  immer  wieder  Nei¬ 
gungen  zum  Konservativen  und  Klassischen,  so  hat  sich  Neapel,  das  in  der 
Malerei  bis  zum  Seicento  keine  nennenswerte  Rolle  gespielt  hatte,  unbelastet  von 
eingewurzelter  Tradition,  mit  Feuereifer  auf  das  im  eigentlichen  undextremen 
Sinn  Barocke  geworfen  und  eine  Schule  gebildet,  die  sich  entschieden  nach  dieser 
Seite  entwickelte.  Neapel,  das  spanische  Dominium,  war  dem  sehr  zuganglich, 
zumal  da  das  spanische  Element,  das  seine  Kultur  durchsetzte,  sich  zu  dem  Ba¬ 
rocken  in  seiner  hochsten  Potenz  besonders  hingezogen  fiihlte.  Richtunggebend 
fiir  den  Weg,  den  die  Schule  einschlug,  wurde  der  Aufenthalt  Caravaggios  in 
Neapel,  der  den  Einheimischen  fiir  seine  Ziele  die  Augen  offnete.  Naturalismus 
und  Helldunkel  blieben  seitdem  das  ganze  Jahrhundert  hindurch  zentrale 
Probleme,  mit  denen  sich  die  besonderen  Aufgaben  verbanden,  die  sich  die 
verschiedenen  Individualitaten  stellten.  Geringfiigiger  war  der  Einschlag,  den 
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die  Neapler  Malerei  von  seiten  der  bolognesischen  Schule  erhielt,  nachdem  man 
fiihrende  Meister  dieses  Kreises,  Domenichino,  dem  jedoch  hier  kein  Erfolg 
beschieden  war,  und  seinen  mehr  begiinstigten  Rivalen  Lanfranco  flir  dekora- 
tive  Aufgaben  herangezogen  hatte.  Der  die  Entwicklung  am  meisten  bestim- 
mende  Faktor  war  der  Caravaggismus,  der  nach  dem  Verschwinden  des  durch 
seine  Personlichkeit  iiberall  Aufsehen  erregenden  Meisters  durch  verschiedene 
Kanale  weiter  zustromte.  Er  hatte  auch  in  dem  dort  ansassigen  Spanier  Ribera 
einen  bedeutsamen  und  einfluBreichen  Vertreter,  der  sich  an  ihm  gebildet  hatte 
und  ihn  als  selbstandig  verarbeitetes  Ausdrucksmittel  fiir  die  von  italienischem 
Wesen  abweichende  spanische  Seelenhaltung  verwertete.  Aus  bodenstandigen 
und  von  auBen  zuschieBenden  Elementen  hat  sich  eine  Neapler  Schule  von 
eigenem  Geprage  entwickelt,  deren  Mitglieder  teilweise  zu  den  groBten  Beriihmt- 
heiten  der  Zeit  gehorten,  weit  herumkamen  und  ihren  barockenStil  in  anderen 
Gegenden  verbreiteten.  Wahrend  die  zu  den  Begriindem  der  Schule  gehorenden 
Meister,  Battistello  und  Stanzioni  (Abb.  232, 233) ,  sich  auf  das  Volltonend-Pathe- 
tische  und  Heroische  des  Barock,  das  bei  allem  Naturalismus  auch  den  Stil 
Caravaggios  auszeichnete,  einstellten,  spielt  Cavallino  in  alien  Raffinements 
einer  zart-anmutigen,  weich-elegischen,  sinnlich-ekstatischen  Ausdrucksweise, 
die  insbesondere  einen  Typus  weiblicher  Heiligengestalten  von  hochgesteigerter 
Sensibilitat  und  Wesensformen  bevorzugte,  die  ins  Hysterisch-Neurotische  spie- 
len  (Abb.  234).  Nirgends  so  sehr  wie  hier  war  man  fiir  erotischen  Uberschwang 
und  orgiastische  Ekstatik  empfanglich,  wozu  sich  alle  die  manierierten  Aus- 
artungen  gesellten,  die  vieles  aus  der  Zeit  fiir  uns  heute  unertraglich  machen. 

In  Neapel  war  ein  Mittelpunkt  fiir  jene  Malweise,  welche  die  Italiener 
als  ,,macchia“  (Fleckenmalerei)  bezeichnen  und  deren  Vertreter  sie  einen 
,,macchiettista“  nennen.  Eine  skizzenhafte  Anlage,  die  Farbenflecke  unver- 
mittelt  nebeneinandersetzt,  um  Erscheinungen,  die  in  Bewegung  gedacht  sind, 
in  einer  die  Illusion  moglichst  fordernden  Wiedergabe  festzuhalten ;  Auf- 
fassung  und  Technik  verwandt  mit  der  des  Impressionismus,  nur  daB  jene 
Barockmaler  nicht  ihre  Farbengebilde  unmittelbar  aus  der  Natur  ableiten  und 
von  individuellen,  auf  jeden  Fall  eingestellten  Beobachtungen  ausgehen,  son- 
dern  mit  ihrer  vorgefaBten  Farbenvorstellung  und  ihrem  Helldunkelideal  an 
alles  herantreten.  Fiir  impressionistisch  im  weiteren  Sinne  kann  man  das 
ansehen,  weil  der  Maler  Bewegungsvorgange  eindrucksmaBig  mit  eigens 
dafiir  zugerichteten  Mitteln  anschaulich  zu  machen  sucht.  Als  Graphiker 
hat  der  Franzose  Callot  fiir  diese  Betatigungsart  sowohl  formal  wie  inhalt- 
lich  Vorbilder  aufgestellt  und  durch  seine  geschatzten  Radierungen  den 
Neaplem  von  seinem  Blute  zugefiihrt.  Szenen,  wie  Reitergefechte  und  um- 
fanglichere  Schlachten,  kommen  in  Aufnahme  und  werden  auf  den  Bewegungs- 
akt  hin  konzipiert.  Man  sucht  das  Rapide  in  Einzel-  und  Massenbewegung, 
das  Durcheinander,  das  Hastende,  Jagende,  Tosende  moglichst  suggestiv  zum 
BewuBtsein  zu  bringen  und  dabei  eine  Bravour  zu  entwickeln,  wodurch  aber 
dem  Fahrigen  und  Fliichtigen  Tiir  und  Tor  geoffnet  wird. 
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Diese  aufgeldste  skizzierende  Ausdrucksweise  wurde  mit  Vorliebe  auf  die 
Art  von  Genrebild  angewandt,  die  von  den  Italienern  ,,bambocciata“  genannt 
wird  und  sich  von  Caravaggios  mehr  im  groBen  Stile  gehaltener  Genremalerei 
unterscheidet.  Man  beriihrte  sich  dabei  mit  dem  niederlandischen  Genre, 
wie  es  in  Rom  durch  Pieter  van  Laer,  der  den  Beinamen  Bamboccio  erhielt, 
mit  Erfolg  eingefiihrt  worden  war,  wahrend  der  Romer  Cerquozzi  dessen  Stil 
ins  Italienische  iibersetzte.  Szenen  aus  dem  Volks-,  Land-,  Soldaten-,  Vaga- 
bundenleben,  Auflaufe,  allerhand  Sittenbildliches,  zum  Teil  in  einer  satiri- 
schen  oder  humoristischen  Fassung,  kam  in  Aufnahme;  auch  fur  Stilleben 
und  Blumenstiicke  taten  sich  Spezialisten  auf.  Der  Stoffkreis  wurde  auBer- 
ordentlich  erweitert  und  vermannigfaltigt.  Man  kann  eine  Art  flott  hingeworfe- 
ner  Sittenmalerei  gewissermaBen  der  Commedia  dell’  arte  an  die  Seite  stellen, 
indem  es  bei  der  Technik  der  ,,macchia"  auch  das  Improvisatorische,  der  Einfall, 
die  Verve,  der  SchmiB  war,  was  erstrebt  und  geschatzt  wurde.  Nicht  zu  ver- 
gessen,  daB  Callot  der  erste  war,  der  in  seinen  ,,Balli“  die  Commedia  dell’ arte 
in  einen  graphischen  Stil  von  hinreiBendem  Schwung  iibersetzte  (Abb.  304). 

Aus  dem  Neapler  Macchiettista-Kreise  ging  Salvator  Rosa  hervor,  dessen 
unbezahmbarer  Ehrgeiz  aber  dariiber  hinausstrebte  und  um  die  Palme  des 
groBen  klassisch-heroischen  Stils  rang,  so  daB  seiner  Darstellungsweise  etwas 
Zwiespaltiges  anhaftet  (Abb.  235,  236,  237,  Tafel  XXII,  XXIII).  Die  groBte 
Zeit  seines  Lebens  brachte  er  fern  von  seiner  Heimatstadt,  hauptsachlich  in 
Florenz  und  Rom,  zu.  Ein  echter  Vertreter  des  Neapler  Wesens,  mit  all  dem  Un- 
ruhigen,  Schillernden,  Kapriziosen,  das  diesem  eignet.  Genialisch  ohne  echte 
GroBe,  sensationsliistem  in  seiner  Kunst  wie  in  seinem  Treiben,  zugleich  Maler 
und  Dichter,  in  allem  darauf  aus,  Aufsehen  zu  erregen,  eine  echte  Barocknatur, 
halt  er  iiberall,  wo  er  erscheint,  die  Welt  in  Atem.  Sein  Stoffgebiet  ist  denkbar 
mannigfaltig  und  umfaBt  die  verschiedenartigsten  Zweige :  Kirchenbild,  Historie 
und  Genre,  Landschaft.  Hervorragendes  und  Neuartiges  leistete  er  in  der 
Schlachtenmalerei,  die  er  zum  Range  einer  groBen  Kunst  zu  erheben  suchte, 
wobei  auch  die  Duplizitat  seines  Wesens  und  Strebens  zutage  tritt.  Einesteils 
soli  das  heroische  Moment  des  Kampfes  im  klassischen  Sinn  herausgestellt  werden , 
andemteils  will  er  das  realistische  Erlebnis  eines  unbestimmten  Wogens  und 
der  Furia  des  Getiimmels  unter  der  Wirkung  von  Pulverdampf,  Staub,  Luft, 
Licht  als  impressionist  ische  T  otalerscheinung  suggestiv  zur  Anschauung  bringen  ; 
in  verschiedenen  Bildern  bald  das  eine,  bald  das  andere  vorwiegend.  In  seinen 
zum  Teil  sehr  eindrucksvollen  Landschaften  bevorzugt  er  poetisch-roman- 
tische  Motive,  sucht  das  Absonderliche  und  hat  Gefallen  an  wilder  Natur, 
immer  bemiiht,  der  Szenerie  einen  starken  koloristischen  Effekt  zu  verleihen. 
Eine  romantisch-exaltierte,  unruhige,  aufgeregte  Landschaftsdarstellung,  wie 
sie  ihm  besonders  liegt,  bildet  gewissermaBen  ein  Gegenstiick  zu  der  von 
Carracci  zu  Poussin  fiihrenden  klassisch-heroischen  Linie,  wenn  zwischen  beiden 
natiirlich  auch  durch  den  Zeitgeist  gegebene  Beriihrungspunkte  bestehen,  und 
geht  von  Rosa  zu  Magnasco  (Abb.  260)  liber.  Infolge  seines  schwankenden 
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ungleichmaBigen  Wesens  und  Schaffens  weisen  seine  Arbeiten  betrachtliche 
Wertverschiedenheiten  auf..  Wie  iiberhaupt  im  Barock  der  , .concetto",  so 
spielt  bei  ihm  die  gegenstandliche  Erfindung,  der  Einfall,  die  Pointe  eine  be- 
sondere  Rolle.  Er  wirft  sich  auf  ausgefallene  Dinge,  liebt  es,  bekannten 
Motiven  eine  neue,  ungewohnte,  iiberraschende  Wendung  zu  geben.  Alles 
Phantastische,  Bizarre,  Spukhafte  zieht  ihn  an. 

Fur  den  Neapler  Barock  typische  Eigenschaften  treten  bis  an  das  Ende 
des  Seicento  an  zwei  Malem  hervor,  deren  Bedeutung  und  EinfluBsphare 
sich  fiber  den  lokalen  Rahmen  hinaus  erstreckte:  Mattia  Preti  und  Luca 
Giordano.  Preti,  unter  mannigfachen  Einfliissen  ausgebildet,  als  Wander- 
kxinstler  von  Ort  zu  Ort  streifend,  einer  der  furiosesten  Tenebrosi  und  Be- 
wegungsmaler,  der  ein  unruhiges  und  gewaltsames  Temperament  sichinjedem 
Gegenstand  austoben  laBt,  gem  bei  AbstoBendem  und  Blutriinstigem  verweilt 
und  zu  einer  Klasse  von  Malem  gehort,  die  mit  offener  und  lockerer  Pinsel- 
fiihrung  das  Helldunkel  nach  der  Seite  des  Grell-Flackernden  entwickelt  haben, 
interessiert  heute  im  wesentlichen  noch  durch  die  Pracht  und  Uppigkeit  des 
Kolorits  auf  einzelnen  Partien  seiner  stark  nachgedunkelten  Bilder  (Abb.  238) . 
Auch  Giordano,  der  sich  ebenfalls  ganz  auf  das  Bravourose  verlegte  und 
schon  von  den  Zeitgenossen  als  Schnellmaler  —  fa  presto  —  bezeichnet 
wurde,  weiB  stellenweise  durch  das  Sinnlich-Beriickende  seiner  Malerei  zu 
fesseln.  Nachdem  er  in  seiner  Jugend  andere  Kiinstler,  wie  Ribera,  manch- 
mal  bis  zur  Tauschung  nachgeahmt  hatte,  gab  er  spater  die  krasse  Hell- 
dunkelmanier  auf,  verlegte  sich  hauptsachlich  auf  das  GroB-Dekorative  und 
hielt  sich  daffir  in  Rom  an  das  Beispiel  des  Pietro  da  Cortona,  dessen  illu- 
sionistische  Darstellungsweise  er  fortsetzte,  zum  Teil  auch  unmittelbar  auf  die 
Venezianer  des  Cinquecento  zuriickgreifend,  aus  denen  der  Barock  immer  wieder 
schopfte.  Wo  es  groBe  Fresken  zu  bewaltigen  gait,  hat  man  ihn  herangezogen ; 
auch  an  den  spanischen  Hof  wurde  er  gerufen.  Meister  in  der  Beherrschung 
riesiger  Dimensionen,  hochst  geschickt  in  der  Einteilung  weiter  Flachen  und  der 
Regie  groBer  und  bewegter  Massen,  war  er  zu  wenig  fahig  zur  geistigen  Durch- 
dringung  seiner  Stoffe  und  zu  wenig  gewissenhaft  in  der  Verarbeitung  des 
Details,  so  daB  er  hinter  Cortona  zuriicksteht  und  das  meiste  mit  einer  Routine 
erledigte,  an  welcher  der  Barock  scheitern  muBte  (Abb.  239,  240,  TafelXXIV). 

Die  Koharenz  der  Neapler  Barockmalerei  zeigt  sich  auch  bei  seinem  Schuler 
Solimena,  der  noch  im  18.  Jahrhundert  in  hergebrachter  Weise  mit  schweren 
Massenballungen  schaltet  (Abb.  241),  wahrend  gleichzeitig  Tiepolo  inVenedig 
schon  der  Erleichtemng  und  Auflockerung  im  Sinne  des  Rokoko  das  Feld 
bereitet  hatte. 

Es  ist  gewiB  kein  Zufall  und  wohl  auch  ethnisch  begriindet,  daB  Siiditalien, 
das  zu  der  reinen  Renaissance  kein  rechtes  Verhaltnis  fand,  sich  dem  spezifisch 
Barocken  enthusiastisch  hingab,  wahrend  Toskana,  das  fur  die  Stilbildung  der 
Renaissance  so  Wesentliches  geleistet  und  ihr  die  feinste  Ausbildung  verliehen 
hatte,  dem  Barock  des  Seicento  auf  keinem  Gebiete  starke  zeugende  Krafte 
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zufiihrte.  In  der  Malerei  hat  sich  eine  der  bemerkenswertesten  Erscheinungen 
am  Anfang  des  17.  Jahrhunderts,  der  Pisaner  Orazio  Gentileschi,  von  derFIo- 
rentiner  Tradition  friih  losgemacht,  wesentliche  Anregungen  aus  Caravaggio 
geschopft  und,  indem  er,  eine  weniger  robuste  Natur  als  dieser,  sich  auf  das 
Kraftige  und  Derbe  seiner  Darstellungsweise  nicht  einlieB,  einer  in  raffinierten 
Farbenkombinationen  und  seidigen  Oberflachenwirkungen  sich  gefallenden 
iiberfeinerten Malweisegehuldigt  (Abb.  243).  Wahrend  er  schon  friih  sein  heimat- 
liches  Gebiet  verlieB  und  an  verschiedenen  Stellen  Italiens,  zuletzt  in  England, 
tatig  war,  hat  sich  Giovanni  da  San  Giovanni,  der  bedeutendste  Freskant  und 
Kolorist  der  Florentiner  Schule  im  Seicento,  nach  seinem  romischen  Aufenthalt 
in  seiner  Vaterstadt  ansassig  gemacht.  Was  man  ihm  in  Florenz  in  seiner  Friih- 
zeit  beigebracht,  das  hat  er  durch  das  Studium  der  Carracci  in  Rom  iiberholt, 
wo  er  eine  im  Vergleich  mit  den  Neaplern  gesetzte  Haltung  und  Klarheit  der 
Zeichnung  sich  als  Grundlage  fiir  sein  Schaffen  zu  eigen  machte,  und  vertrat 
in  seiner  Heimat  eine  strengere  Darstellungsweise,  bis  Pietro  da  Cortona  im 
Palazzo  Pitti  die  Hochflut  barocker  Illusionsmalerei  herauffuhrte  (Abb.  242). 
Zu  einer  weit  populareren  Wirkung  als  er  mit  seinen  durch  Konnen,  Ge- 
schmack  und  Vornehmheit  ausgezeichneten  Werken  haben  es  die  auf  den 
Effekt  arbeitenden  Meister,  wie  Furini  und  Carlo  Dolci,  gebracht,  die  als 
typische  Vertreter  des  Florentiner  Seicento  angesehen  zu  werden  pflegen:  der 
erstere  bekannt  und  beriichtigt  durch  seine  mit  einem  weichlichen,  verblasenen 
Helldunkel  inszenierte  und  auf  Liistemheit  spekulierende  Erotik  (Abb.  244), 
der  letztere  schwelgend  in  religioser  Empfindsamkeit,  mit  einem  gleichfalls 
stark  sinnlichen  Einschlag,  ganz  auf  die  immer  gleichen,  leicht  faBlichen  und 
wenig  differenzierten  morbiden  Ausdruckstypen  eingeschworen  (Abb.  245). 

Ebenso  wie  Florenz  haben  Mailand  und  Genua  fiir  die  Ausbildung  ihrer 
Seicentomalerei  starke  Anregungen  von  auBen  erhalten.  In  Mailand  wurde 
durch  den  Bolognesen  Procaccini  der  Carraccistil,  versetzt  mit  Parmigianinos 
sensitivem  Manierismus,  eingebiirgert.  Diese  Kombination,  zu  der  das  Hell- 
dunkelproblem  hinzutrat,  war  richtungweisend  fiir  die  Hauptvertreter  der 
Schule  im  Seicento,  einen  Cerano,  Morazzone,  Daniele  Crespi  (Abb.  246, 247, 248) . 
Hier,  wo  das  kirchliche  Leben  durch  den  heiligen  Karl  Borromaus  einen  starken 
Antrieb  und  eine  weitgehende  Verinnerlichung  erfahren  hatte,  wo  die  Kloster 
aus  dem  Boden  schossen,  wo  infolge  der  spanischen  Herrschaft  auch  spani- 
sche  Religiositat  und  spanisches  Zeremoniell  sich  geltend  machte,  trat 
besonders  eine  kirchliche  Malerei  hervor,  welche  die  gegenreformatorischen 
Gefiihle  und  Ausdruckswerte  mit  Ernst  und  Inbrunst,  aber  auch  mit  einer 
iiber  jedes  MaB  hinausgehenden  Gberhitzung  und  einer  ins  Neurotische  und 
Dekadente  abirrenden  Sensibilisierung  in  bildliche  Formen  pragte. 

Genua  mit  seinem  prachtliebenden  Adel  und  seinem  iippigen  Lebenszuschnitt 
hatte  viel  Sinn  fiir  auBeren  Glanz  und  reiche  Dekoration.  Prunkvolle  Decken- 
fresken  waren  eine  Hauptaufgabe  fiir  die  Maler.  Aber  wie  schon  friiher, 
vermochte  Genua  seine  kiinstlerischen  Bediirfnisse  nicht  aus  Eigenem  zu 
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bestreiten  und  erhielt  unausgesetzten  Zuzug  von  auBen.  Die  auf  dem  Gebiete 
der  Malerei  wenig  bedeutenden  Leistungen  der  Einheimischen  wurden  weit 
iiberstrahlt  durch  Rubens,  der  eine  Zeitlang  in  seinen  Mauern  weilte  —  einer 
der  wenigen  Auslander,  der  den  Italienem  imponierte  und  auf  ihre  Kunst 
einwirkte.  Das  starkste  Talent,  das  Genua  hervorbrachte,  Bernardo  Strozzi, 
hat  sich,  nach  manieristischen  Jugendeindriicken  zu  dem  Caravaggiesken 
Naturalismus  bekehrt,  auch  an  Rubens’  uberschaumend  barocker  Form-  und 
Farbengebung  inspiriert  (Abb.  251,  252).  Aber  seine  Vaterstadt  wuBte  den 
fahnenfluchtigen  und  von  Verfolgungen  heimgesuchten  Monch  nicht  zu  halten 
und  lieB  den  ,,prete  Genovese"  nach  Venedig  ziehen,  wo  er  sein  malerisches 
Konnen  zu  voller  Reife  brachte. 

In  Venedig  gehorte  er  im  zweiten  Jahrzehnt  des  17.  Jahrhunderts  zu  einem 
Kreise  von  Zugewanderten,  die  sich  einesteils  an  dem  Kolorismus  des  Cin- 
quecento  bereicherten,  andemteils  der  hier  stagnierenden  modemen  Malerei 
neues  Leben  zufiihrten.  Der  reizvollste  unter  ihnen,  der  jungverstorbene 
Romer  Domenico  Feti,  der  in  seiner  Vaterstadt  mit  dem  Caravaggismus  vor- 
ubergehend  Fiihlung  genommen  hatte,  aber  durch  die  Art  seiner  Begabung 
in  eine  andere  Richtung  gedrangt  wurde,  wandte  sich  schon  friih,  wahrend 
seines  Aufenthaltes  in  Mantua,  wo  er  eine  Zeitlang  Hofmaler  war,  unter  vene- 
zianischer  Anregung  einer  zerlegenden,  offenen,  zart  nuancierenden,  duftigen 
Malweise  zu,  die  er  nach  seiner  Ansiedlung  in  Venedig  noch  vervollkommnete 
und  verfeinerte.  Seine  Bilder  kleinen  Formates,  in  denen  er  neben  mytholo- 
gischen  Szenen  gem  Episoden  aus  den  Gleichnissen  des  Neuen  Testamentes  in- 
genrehafter  und  novellistischer  Aufmachung  behandelte  und  mit  einem  eigenen 
poetischen  Zauber  umkleidete,  gehoren  zu  den  Perlen  italienischer  Barock- 
malerei  (Abb.  255,  256).  In  Beziehung  zu  ihm  und  zum  Teil  unter  seinem  Ein- 
flusse  steht  der  Oldenburger  Jan  Lys,  der  nach  seiner  Schulung  in  Holland: 
Venedig  zu  seinem  Aufenthalt  wahlte.  Er  brachte  den  Sinn  fur  das  Genre  aus 
dem  Norden  mit,  gab  sich  aber  unter  dem  Eindruck  der  neuen  Umwelt  ita¬ 
lienischer  Auffassung  und  Farbensprache  hin.  Wie  vollig  er  sich  in  das  Ita- 
lienisch-Barocke  eingelebt  hat,  zeigen  seine  von  ekstatischer  Brunst  erfiillten 
Visionen  von  Heiligen,  in  denen  dieselbe  Sinnlichkeit  pulst,  wie  in  seinen  ero- 
tischen  Genreszenen  —  alles  in  rauschhaft-glutvollen  Farbengebilden  erschaut,. 
trotz  Ubersteigerungen  und  Manieriertheiten  interessant  und  packend  durcE 
Temperament  und  Darstellungsweise  (Tafel  XXV).  Neben  dem  Geschmeidig- 
Fliissigen  und  Wolliistig-Spielenden  dieser  beiden  Meister  wirkt  Strozzis  durch 
Caravaggio  und  Rubens  mit  Kraft  erfiillter  Naturalismus  trockener  und* 
grobschlachtiger.  Seine  genrehaften  Darstellungen  und  Historien,  die,  nach 
Art  Caravaggios,  in  groBem  Format  gehalten,  gewohnlich  nur  eine  einzelne 
Gestalt  oder  wenige  Gestalt en  in  halber  Figur  zeigen,  sind  ausgezeichnet  durch 
das  warme  farbenprachtige  Kolorit,  dem  er  in  Venedig  den  letzten  Schliff 
gab,  indessen  sie  in  bezug  auf  geistig-seelische  Einfiihlung  in  den  Gegenstand. 
vieles  vermissen  lassen  (Abb.  257). 
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Wahrend  dieser  Kreis  von  Malem  in  Venedig  nur  eine  Episode  bildet,  be- 
schrankt  in  seiner  Auswirkung  auch  durch  das  Auftreten  der  groBen  Pest,  er- 
scheint  fur  die  oberitalienische  Kunst  als  ein  wichtiges  Bindeglied  zwischen 
dem  17.  und  18.  Jahrhundert  der  Bolognese  Giuseppe  Maria  Crespi,  der  sich 
auf  alien  Gebieten:  Historie,  Genre,  Portrat  betatigte.  In  ihm  steckt  nichts 
von  dem  Akademisch-Eklektischen  der  Carraccitradition,  viel  mehr  steht  er 
mit  dem  Fleckigen  und  Flackrigen  seines  Tenebroso,  mit  der  Hast  seiner  Pinsel- 
fuhrung  den  spateren  Neapolitanem  nahe  —  wie  denn  iiberhaupt  die  Barock- 
malerei  im  ganzen  in  einer  ziigellosen  Ubertreibung  dieser  Eigenschaften  ihr 
Ziel  findet,  so  weit  sie  nicht  in  klassischen  Grenzen  einen  Halt  sucht.  Es  ist,  als 
ob  etwas  Hetzendes  und  Jagendes  in  sie  hineingefahren  ist,  das  keinen  Ruhe- 
punkt  verstattet.  Mit  einer  solchen  weitgehend  naturalistischen  Ausdrucks- 
weise  sollen  bei  den  kirchlicben  Bildem  —  einige  von  Crespi,  wie  die  Folge  der 
sieben  Sakramente  in  Dresden,  gehoren  zu  dem  Besten  der  Zeit  (Abb.  258)  — 
all  die  erregenden  Momente  der  gegenreformatorischen  Religiositat  zur  An- 
schauung  gebracht  werden.  Ein  fortgeschrittener  Naturalismus  zeigt  sich  auch 
in  seinen  kleinfigurigen  genrehaften  Gemalden,  mit  Szenen  im  Innenraume 
oder  im  Freien,  die  fur  Italien  einen  neuen  Ton  anschlagen  und  ahnlichen 
Aufgaben  wie  die  gleichzeitige  franzosische  Malerei  nachgehen  (Abb.  259). 
Ein  eigentliches  Interieurbild  kommt  jetzt  auf,  bei  dem  es  Selbstzweck  wird, 
einen  Raum  mit  all  seinem  Inhalt  als  Gesamterscheinung  zu  illusionistischer 
Wirkung  zu  bringen.  Darin  ist  er  ein  Vorlaufer  von  Pietro  Longhi,  der  das, 
was  bei  ihm  noch  mit  barocker  Schwere  und  Dunkelheit  beladen  ist,  ins  rokoko- 
haft  Leichte  und  Lichte  wendet. 

Als  Ubergangserscheinung  zwischen  der  Welt  des  17.  und  18.  Jahrhunderts 
nimmt  eine  besondere  SteLlung  Alessandro  Magnasco  ein,  der,  in  Genua  ge- 
boren,  schon  als  Kind  nach  Mailand  kam,  wo  er,  bis  auf  die  letzten  fiinfzehn 
Jahre  seines  Lebens,  ansassig  war.  Zum  fabulierenden  Improvisator  geboren, 
pflegt  er  ausschlieBlich  das  kleinfigurige  Bild,  dem  er  in  der  Technik  des 
„macchiettista“  mit  kiihnen  Pinselhieben  und  fieberhafter  Beweglichkeit  den 
Elan  und  das  Sprunghafte  des  ersten  Einfalles  zu  wahren  sucht.  Er  schopft 
seine  Effekte  auch  noch  ganz  aus  dem  Dunkel  und  arbeitet  mehr  im  Ton  als 
in  der  Farbe.  Seinem  Him  entsprudelt  eine  Fiille  neuer  Erfindungen,  zum  Teil 
durch  die  Umwelt,  die  von  einer  Mischung  italienischen  und  spanischen  Geistes 
erfiillte  und  mit  einer  besonderenreligiosenTemperaturerhitzteStadt,  angeregt 
und  beeinfluBt,  alles  aus  seiner  Natur  heraus  ins  Phantastische,  Romantische, 
Bizarre,  Satirische  ge wendet  —  darin  auf  Goya  vorweisend.  Und  diese  Natur, 
die  sich  gewiB  als  abwegig  von  dem  Normalen  zeigt,  ist  durchaus  original 
in  ihrer  Unruhe  und  Rastlosigkeit,  ihrem  Hang  zum  Sensationellen  und 
Exzentrischen  und  hat  sich  adaquate  Ausdrucksmittel  geschaffen,  denen  etwas 
Faszinierendes  innewohnt.  Sein  sittenbildlicher  Darstellungskreis,  aus  kirch- 
lichem  Gebiet  mit  Vorliebe  Szenen  aus  Leben  und  Treiben  von  Monchen 
und  Nonnen,  Episoden  aus  geistlichem  und  weltlichem  Gericht,  Folter  und 
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Exekution,  Volksszenen  aus  Stadt  und  Land,  religiose,  Liebes-,  Spuk-  und  Ge- 
spensterromantik,  das  alles  spiegelt  ein  Wesen  wider,  das  sich  so  gibt,  wie  es  ist 
und  den  Gegenstanden  fiber  das  bloB  Naturalistische  hinaus  eine  geistig-seelische 
Substanzinfiltriert,  die  ihrer  Besonderheit  entspricht  — mannigfache  V  ariationen 
von  Themen,  mit  denen  die  konstitutiven  Barockelemente,  das  Mystische,  das 
Erotische,  das  Asketische,  das  Grausame,  verwachsen  sind  (Abb.  260,  261). 

Venedig  ist  die  einzige  Statte,  wo  die  Malerei  im  18.  Jahrhundert  noch  ein- 
mal  einen  neuen  groBen  Aufschwung  nimmt,  wo  das  Barocke  nicht  gleich  von 
einem  vordringlichen  Klassizismus  erschlagen  wird,  sondem  in  einem  eigen- 
wiichsigen  und  reprasentativen  Rokoko  aufgeht,  —  und  bier  laBt  sich  ein 
gleichsam  organischer  Ubergang  vom  Seicento  zum  Settecento  wahmehmen. 
Piazzetta,  in  dem  sich  dieser  vollzieht,  schloB  sich  in  seinen  Anfangen  an  Gius. 
Maria  Crespi  an  und  ste’ht  mit  seiner  vollen,  gesattigten  Farbengebung,  mit 
seinem  Pathos  und  mit  dem  ekstatischen  Feuer  seiner  Kirchenbilder  noch  im 
Rahmen  des  Barock.  Auch  seine  groBfigurigen  Genreszenen,  die  er  mehr  auf  das 
stark  AusdrucksmaBige  der  menschlichen  Gestalt  als  auf  Milieustimmung  und 
Lokalkolorit  eingestellt  hat,  sind  aus  friiherer  italienischer  Tradition  erwachsen. 
Aber  in  einzelnen  Werken  kiindigt  sich  das  leichtere  Tempo  und  die  kokettere, 
prickelnde,  einschmeichelnde  Grazie  des  18.  Jahrhunderts  an  (Abb.  262,  233, 
TafelXXVI).  Vermag  sein  reiches  und  wandlungsfahiges,  durch  dieZeit  leider 
stark  ruiniertes  Kolorit  doch  niemals  seine  Abkunft  von  dem  Tenebrosostil 
zu  verleugnen,  so  wird  der  in  seiner  Friihzeit  von  ihm  abhangige  Tiepolo  der 
entschiedene  Vertreter  einer  neuen  Periode  und  fallt  damit  schon  jenseits 
des  uns  gesteckten  Zieles.  Aber  die  Ausdruckspsychologie  seiner  Kirchenbilder 
bewegt  sich  mit  ihren  Grundelementen  noch  in  der  barock-gegenreformatori- 
schen  Tradition,  wenn  auch  durch  gewisse  Modifikationen  abgeblaBt  und  mit 
hofisch-elegantem  Rokokogeist  durchsetzt.  Ebenso  folgt  seine  Dekorations- 
weise  der  Entwicklungslinie  des  barocken  Illusionismus,  die,  sieht  man  in  dem 
Verlauf  eine  Zielstrebigkeit,  hier  ihren  AbschluB  erreicht.  Eins  der  groBten 
Genies  auf  diesem  Gebiete,  arbeitet  er  sich,  zuriickgreifend  auf  die  Venezianer 
des  Cinquecento,  besonders  Paolo  Veronese,  aus  dem  Tenebroso  heraus  und 
setzt  seine  Farbenskala  ins  Helle  und  Lichte  hinauf.  Er  hat  an  seinen  Gewolbe- 
malereien  nicht  mehr  die  zusammengeballten,  wild  sich  iiberstiirzenden  Massen 
Cortonas,  entfernt  sich  von  der  auf  der  linearen  Perspektivik  und  Prospektkunst 
aufgebauten,  Architektonisches  stark  einbeziehenden  Dekorationsweise  Pozzos 
und  sucht  seine  Anlagen  moglichst  zu  erleichtem  und  von  allem  Festen  zu 
entlasten.  Gruppen  und  Figuren  werden  auf  den  Himmelsraumen  seiner  spa- 
teren  Fresken  frei  und  locker  verteilt  und  durch  weite  leere,  nur  von  Luft  und 
Wolken  erfiillte  Partien  getrennt.  Was  hier  vor  sich  geht,  hat  seine  Parallelen 
ebenso  in  Deutschland  wie  in  Frankreich  und  ist  eine  dem  P'ormgefuhl  des 
Rokoko  entsprechende  europaische  Erscheinung  (Abb.  264,  265,  Tafel  XXVII). 
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Das  Verhaltnis  Frankreichs  zu  der  Barockkunst  erklart  sich  einmal  aus 
den  wesentlichen  Anlagen  des  franzosischen  Nationalcharakters,  ferner  daraus, 
daB  der  Stil  hier  kein  autochthoner,  selbstandig  erzeugter,  sondem  ein  rezi- 
pierter  war,  der  jenen  Anlagen  nicht  besonders  entgegenkam.  Der  franzosische 
Geist,  dem  ein  starkes  Bediirfnis  nach  Verstandesklarheit  und  logischer  Folge- 
richtigkeit  innewohnt,  verhielt  sich  ablehnend  gegen  all  das  Regelwidrige, 
scheinbar  \V  illkiirliche,  Irrationale,  das  er  in  dem  Barock  sah.  Dieser  wurde  im 
allgemeinen  vom  Standpunkt  einer  Klassik  betrachtet,  fiir  die  man  die  MaBstabe 
aus  der  Renaissance  und  der  Antike  entlehnte.  Die  Ubemahme  der  italienischen 
Renaissance  war  schicksalbestimmend  fiir  die  franzosische  Kunst  ge worden. 
Nachdem  sie  zuerst  in  loser  Angliederung  an  das  herrschende  Gotische  erfolgt 
war,  wurde  dieses  bald  ausgeschieden  und  mit  ihren  Mitteln,  aber  unter 
gleichzeitiger  Einbeziehung  heimischer  Elemente  ein  nationaler  Stil  geschaffen, 
der  fiir  die  folgende  Entwicklung  richtungweisend  wurde.  Der  franzosische 
Geist  reagierte  stark  auf  das  Rational-Klassische  der  Renaissance,  auf  die 
Proportionslehre,  auf  die  Gesetzlichkeit  der  Ordnungen,  und  machte  das  zum 
Gegenstande  weiterer  eigener  Bemiihungen  sowohl  in  Theorie  wie  in  Praxis. 
GroBe  Kiinstler  in  der  zweiten  Halfte  des  sechzehnten  Jahrhunderts,  wie 
Philibert  de  Lorme  und  Jean  Goujon,  suchten  in  Werk  und  Schrift  der  Kunst 
ein  klassisches  Fundament  zu  geben,  das  in  der  Zukunft  ein  Haupttrager 
unter  alien  Wandlungen  blieb.  Bedeutungsvoll  war  auch,  daB  sich  von  An- 
fang  an  das  Konigtum  und  der  Hof  mit  der  Renaissance  verband  und  sie 
in  ihren  Dienst  stellte.  Ihr  gesellschaftliches  Ideal,  wie  es  sich  in  Castigliones 
Cortigiano  verkorpert  hatte,  erfuhr  hier  eine  ebenso  bereitwillige  Aufnahme 
wie  ihre  Kunst.  Der  Manierismus  ist  durch  die  von  Franz  I.  nach  SchloB 
Fontainebleau  berufenen  Italiener  eingefiihrt  worden;  seine  virtuose,  einem 
von  bestimmten  rationalen  Voraussetzungen  ausgehenden  Vollkommenheits- 
ideal  zustrebende  Gestaltungsweise  fand  einen  gunstigen  Boden  und  ver- 
anlaBte  auch  die  einheimischen  Kiinstler,  sich  auf  dieses  Ideal  einzustellen. 
Man  darf  wohl  sagen,  daB  ein  manieristisches  Formgefuhl  den  Franzosen 
so  in  Fleisch  und  Blut  ubergegangen  und  so  mit  einer  Seite  ihres  Wesens  in 
Ubereinstimmung  ist,  daB  man  es  in  Schopfungen  noch  bis  in  unsere  Zeit 
zu  spiiren  vermag. 

Mit  der  Schule  von  Fontainebleau  hat  auch  das  italienische  Roll  werk  seinen 
Einzug  gehalten,  das  von  den  Franzosen  aufgegriffen,  nach  ihrem  Geschmack 
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umgemodelt  wurde  und  in  der  Dekoration  zunachst  eine  fiihrende  Rolle  iiber- 
nahm.  Durch  einen  niederlandischen  Einschlag  erhielt  es  teilweise  mehr  eckige, 
harte,  schreinermaBige  Formen,  wurde  in  einer  gewissen  Weise  rationalisiert 
und  ergab  sich  nicht  in  dem  Grade  wie  in  Italien  jenen  schwungvollen  runden, 
weichen  und  wulstigen  Bildungen,  die  als  Ausdruck  des  italienischen  Barock- 
gefuhls  so  bezeichnend  sind.  Aber  auch  in  Frankreich  ist  der  in  der  Rollwerk- 
und  Kartuschenomamentik  sich  auswirkende  Kurvendrang  ein  Symptom  fiir 
den  barocken  Formtrieb.  Eine  an  den  italienischen  Friihbarock  anknupfende 
Dekorationsweise  herrscht  bis  in  die  Zeit  Ludwigs  XIII.  (Abb.  266,  267,  268). 

Indessen  trugen  die  in  Frankreich  ganz  anders  als  in  Italien  liegenden 
kulturellen  und  soziologischen  Verhaltnisse  auch  zu  einem  anderen  Verlaufe 
der  kiinstlerischen  Entwicklung  bei.  Wahrend  die  hofische  Welt  sich  die 
humanistische  und  klassische  Renaissance  mit  ihrer  asthetischen  Kultur  zu 
eigen  machte,  drang  die  Gegenreformation  in  spanischem  Gewande  ein.  Weite 
Kreise  wurden  von  einer  Mystik  ergriffen,  die  eine  Verinnerlichung  und  eine 
Sensibilisierung  des  religiosen  Gefiihls  bewirkte,  wobei  der  heilige  Franz  von 
Sales  eine  fiihrende  Rolle  spielte.  Das  offizielle  und  hierarchische  Kirchentum 
erhielt  eine  Vertretung  in  dem  Jesuitismus,  der  am  Hof  eine  Stiitze  fand  und 
fiber  viel  Macht  und  EinfluB  verfiigte.  Daneben  aber  entfaltete  der  Kalvinismus 
in  den  Hugenotten  eine  Kraft,  die  erst  nach  langen  Kampfen  und  inneren 
Unruhen  in  der  zweiten  Halfte  des  siebzehnten  Jahrhunderts  ganz  nieder- 
gerungen  war.  Manches  wirkte  dagegen,  daB  der  gegenreformatorische  Geist 
in  Frankreich  in  der  umfassenden  und  groBartigen  Weise  wie  in  Italien, 
Deutschland,  Spanien  oder  Belgien  in  einem  kirchlichen  Barock  mit  bedeut- 
samen  selbstandigen  Schopfungen  Gestalt  gewann.  Irrationale  Transzendenz 
durch  einen  mit  einer  Art  von  infinitesimalen  GroBen  und  Verhaltnissen 
rechnenden  Stil  zu  veranschaulichen,  war  etwas,  das  dem  franzosischen 
Gefiihl  nicht  lag.  Hinter  den  Leistungen  des  franzosischen  Kirchenbarock 
steht  kein  beschwingender  Enthusiasmus.  Man  iibemahm  die  in  Rom  aus- 
gebildeten  Typen  und  wandelte  sie  mehr  oder  weniger  frei  und  gut  ab, 
ohne  viel  eigene  Erfindung  aufzubieten. 

So  wenig  Frankreich  zu  einem  gegenreformatorisch -kirchlichen  Barock  bei- 
trug,  so  bedeutsam  wurde  seine  Rolle  fiir  eine  Verformung  des  weltlichen 
Absolutismus,  der  in  dem  Regime  Ludwigs  XIV.  und  in  der  ihm  entspringenden 
Kunstpolitik  eine  reine  und  vollendete  Verlcorperung  fand.  Von  groBter 
Tragweite  war  es  nun,  daB  das  Konigtum  sich  mit  der  Klassik  verband, 
wodurch  auch  die  kirchliche  Kunst  bis  zu  einem  gewissen  Grade  in  Mitleiden- 
schaft  gezogen  wurde.  Was  die  franzosische  Renaissance  angebahnt  hatte, 
das  wurde  aufgenommen  und  weitergefuhrt  und  erhielt  ein  Zentrum  mit 
fiirstlicher  Protektion  in  der  von  Ludwig  XIV.  unter  der  geistigen  Fiihrer- 
schaft  von  Colbert  gegriindeten  Akademie.  Das  bedeutet  jedoch  keine  Auf- 
hebung  und  Ausschaltung  barocker  Elemente;  vielmehr  ist  mit  solchen  die 
Kultur  und  die  Formgebung  auf  den  verschiedensten  Gebieten  durchsetzt. 
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Barock  ist  der  Lebensstil  des  Hofes  und  seiner  Kreise,  barock  sind  die  festlichen 
Veranstaltungen  und  Aufziige,  die  Trauerzeremonien  und  pomphaften  Trauer- 
geriiste  (Abb.  285).  Auf  barocke  Ziige  der  bildenden  Kunst  werden  wir  noch 
naher  zu  sprechen  kommen.  Das  Frankreich  des  siebzehnten  Jahrhunderts  zeigt 
je  nach  den  Erscheinungen,  die  man  ins  Auge  faCt,  ein  doppeltes  Gesicht,  ein 
klassisches  und  ein  barockes.  Die  Klassik  des  siebzehnten  ist  eine  andere 
als  die  des  sechzehnten  Jahrhunderts  und  wird  von  einem  barocken  Zeitgeist 
getragen,  so  daB  man  sie  geradezu  als  barocke  Klassik  bezeichnen  darf.  Eine 
derartige  Lage  brachte  mit  sich,  daB  nicht  wie  in  Italien  eine  gerade,  ununter- 
brochene  und  gleichsam  organische  Entwicklung  zu  einem  Hochbarock  als 
Kulminationspunkt  fiihrt.  Da  die  Klassik  den  italienischen  Hochbarock  von 
der  Art  Borrominis  theoretisch  als  etwas  ihr  Widerstrebendes  und  Abtrag- 
liches  zuriickwies  und  verwarf,  so  kam  es  unausgesetzt  zu  Reibungen  und 
Entgegensetzungen  zwischen  dem  klassischen  und  barocken  Prinzip,  die  uns 
in  Diskussionen  und  Betatigungen  der  Zeit  offenbar  werden,  wobei  das  Barock- 
Italienische  als  etwas  Fremdes,  auBerhalb  des  National-Franzosischen  Stehen- 
des  und  ihm  Zuwiderlaufendes  angesehen  und  abgelehnt  wurde,  wahrend 
man  mit  dem  Klassisch-Itahenischen  des  Seicento  —  und  was  man  dafiir 
hielt  —  ebenso  sympathisierte  und  Fiihlung  nahm  wie  mit  dem  des  Cinquecento 
und  zwischen  beiden  keinen  Unterschied  machte.  Die  eigenen  schopferischen 
Krafte  entfalteten  sich  in  der  zweiten  Halfte  des  siebzehnten  Jahrhunderts 
am  starksten  nach  der  Seite  des  Klassischen. 

Im  wesentlichen  wurde  das  alles  von  der  Architektur  vorgezeichnet  und 
mit  den  leitenden  Gesichtspunkten  versehen.  Fiihrende  Architekten  waren 
zugleich  fiihrende  Theoretiker  und  fiihrende  Personlichkeiten  in  der  Akademie, 
wodurch  sich  ihr  EinfluB  besonders  geltend  machte.  Bemerkenswert  ist  fur 
das  ganze  bauliche  Schaffen  in  Frankreich,  daB  man  es  sich  zur  Regel  machte, 
bei  der  Dekorationsweise  zwischen  Fassade  und  Innenraum  zu  scheiden.  Im 
Innem  darf  man  sich  Freiheiten  gestatten,  die  bei  der  Fassade  ausgeschlossen 
sind,  fur  die  ein  representatives  d.  h.  strenger  und  klassischer  Charakter 
Bedingung  ist.  Fassaden,  die  in  einer  lockeren  Weise  mit  iippiger  Barock- 
omamentik  bedeckt  sind,  wie  sie  am  Ende  des  sechzehnten  und  in  der  ersten 
Halfte  des  siebzehnten  Jahrhunderts  —  aber  auch  nur  vereinzelt  —  vorkommen 
(Abb.  267,  268),  werden  spater  nicht  mehr  geduldet.  Man  verbannte  alle  spe- 
zifisch  barocken  Formen:  gesprengte  Giebel,  ausschweifende  Kartuschen,  reich 
und  phantastisch  ornamentierte  F  ensterbedachungen  und  -umrahmungen,  starke 
Vervielfachungen  von  Gliedem  und  Verkropf ungen.  Der  akademisch  korrekte 
Geschmack  will  seinem  Wesen  nach  iiberhaupt  nichts  von  all  den  subjektivisti- 
schen  Neubildungen  und  Regelwidrigkeiten  wissen,  macht  schon  Michel¬ 
angelo,  wie  der  Theoretiker  Freart  de  Chambray  es  ausdriickt,  dafiir  ver- 
antwortlich,  daB  er  die  Ausschweifung  (le  libertinage)  in  die  Kunst  eingefiihrt 
hatte,  und  erblickt  in  Borromini  den  Gipfel  der  Ungebundenheit  und  Ver- 
wilderung.  Ganz  so  rigoros  wie  in  der  Theorie  sieht  sich  mm  aber  alles  in 


55 


der  Praxis  nicht  an.  Unterschiedlichkeiten  wie  die  zwischen  Schauseite  und 
Dahinterliegendem,  zwischen  Reprasentation  und  Intimitat,  zwischen  Maske 
und  Gesicht  sind  etwas,  das  uberhaupt  in  dem  franzosischen  Wesen  und 
Gehaben  eine  besondere  Auspragung  gefunden  und  sich  in  bestimmten  Form- 
symbolen  verkorpert  hat.  Kunstlerische  Gestaltungen  stehen  hier  in  besonders 
engen  Beziehungen  mit  gesellschaftlichen  Verhaltnissen  und  Wandlungen. 

Uber  die  kirchliche  Baukunst  konnen  wir  uns  kurz  fassen,  da  sie  den  barocken 
Ideenkreis  nicht  erweitert  und  bereichert  hat.  Ein  historisch  bedeutsamer 
Moment  war  es,  als  der  Kirche  St.  Gervais  in  Paris  (1616 — 1621)  zum  ersten- 
mal  eine  Fassade  in  italienischem  Sinne  als  selbstandiger  Korper  auf  Befehl 
der  Maria  von  Medici  durch  ihren  Ai'chitekten  Debrosses  —  der  als  Hugenotte 
kein  inneres  Verhaltnis  zu  dem  Bau  haben  konnte  —  vorgesetzt  und  so  mit 
der  altfranzosischen  Tradition  der  Fassadenbildung  gebrochen  wurde.  Die 
italianisierende  Barockfassade  mit  klassischen  Gliederungen  und  Formdetails 
bleibt  unter  Abwandlung  verschiedener  Vorbilderkategorien  bis  in  das  acht- 
zehnte  Jahrhundertherrschend  (Abb.  269,  Tafel  XXVIII),  wahrendalles  Borro- 
mineske  mit  seinen  willkurlichen  Bildungen  und  Ausschreitungen  an  der  AuBen- 
seite  verpont  war.  Die  Kirchenschopfungen  der  fiihrenden  Architekten  sind  in 
klassischem  Geiste  gehalten  und  auch  in  der  Raumbildung  mit  italienischen  An- 
lagen  verwandt.  Francis  Mansarts  Val  de  Grace  in  Paris  (begonnen  1645)  mit 
breitem,  von  Kapellen  begleitetem  Mittelschiff  und  Vierungskuppel  variiert  den 
Typus  des  romischen  Gesu.  In  dem  von  dem  Konig  errichteten  Invalidendom  von 
Mansarts  Neffen  Jules  Hardouin  Mansart  erhalt  der  Zentralbau  seine  klassisch- 
franzosische  Pragung  (Abb.  270) .  Es  sind  die  formalen  Eigenschaften,  auf  der  Ab- 
messung  der  Verhaltnisse  in  der  raumlichen  und  tektonischen  Gestaltung,  auf 
der  feinen  Ausbalancierung  der  struktiven  Glieder,  auf  der  reinen  und  strengen 
Detailbildung  beruhend,  was  diesen  Leistungen  ihren  kiinstlerischen  Wert 
und  ihre  Wurde  verleiht.  Etwas  vomehm  und  kiihl  Zuriickhaltendes,  das 
als  Wesen  der  Reprasentation  in  Schatzung  steht,  wird  auch  auf  das  Kirch¬ 
liche  iibertragen,  das  der  Absolutismus  unter  seine  Obhut  nimmt  und  in 
einer  ihm  genehmen  Formensprache  verbildlichen  laBt.  So  ist  denn  auch 
die  einzige  Formschopfung  auf  kirchlichem  Gebiete,  die  von  Frankreich  aus 
intemationalen  EinfluB  gewann,  die  Hofkirche,  wie  sie  Hardouin  Mansart  in 
Versailles  verwirklicht  hat  (Abb.  276).  Der  Herrscher,  der  in  seiner  Wiirde  bei 
der  gottesdienstlichen  Verrichtung  abgesondert  sein  und  nicht  denselben  Boden 
wie  die  iibrige  Gemeinde  beriihren  sollte,  erhielt  auf  der  Empore  einen  Raum, 
von  wo  er  teilnehmen  konnte,  ohne  den  Blicken  anderer  ausgesetzt  zu  sein, 
eine  Einrichtung,  wie  sie  schon  friiher  fur  den  zuriickgezogenen  und  menschen- 
scheuen  Philipp  II.  in  der  Kirche  des  Eskorial  getroffen  war.  Hardouin 
Mansart  hat  in  GrundriB  und  Aufbau  Neues  geschaffen,  indem  er  den  ein- 
schiffigen  Raum  mit  einem  Umgang  versah,  der  Empore  durch  Breite  und 
Hohe  und  durch  Gliederung  vermittels  korinthischer  Saulen  als  ziemlich 
gleichwertiges  ObergeschoB  ein  besonderes  Gewicht  verlieh.  Ein  Typus,  der 
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vorbildlich  wurde  fur  eine  Anzahl  anderer  Hofkirchen,  wie  die  in  Wurzburg 
(Abb.  339)  und  Dresden.  Wahrend  der  Bau  Mansarts  mit  seinen  edlen  Ver- 
haltnissen,  feinen  und  anmutigen  Formen  die  hochsten  Vorziige  dieser  fran- 
zosischen  Klassik  enthiillt,  ist  das  Deckengewolbe,  in  das  Stichkappen  tief  ein- 
schneiden,  in  spezifisch  barocker  Art  so  dekoriert,  daB  die  das  ganze  Feld  ein- 
nehmende  Malerei  mit  dem  plastischen  Schmuck  einheitlich  zusammenwirkt  und 
die  tektonischen  Gliederungen  liberschneidet.  Eine  solche  barocke  Auszierung 
wurde  vielfach  klassisch  erdachten  Raumen  zuteil.  Auch  die  Kultausstattungs- 
stiicke,  Altare  und  Kanzeln,  wurden  in  barockem  Geschmack  behandelt,  und 
hier  lieB  man  die  freiesten  atektonischen  und  aufgelosten  Bildungen  nach 
italienischen  Mustem  zu.  Die  Kirche  Val  de  Grace  enthalt  ein  von  Bernini 
entworfenes  Altartabemakel,  das  eine  Variante  seines  Baldachins  in  St.  Peter 
ist.  Der  an  den  ChorabschluB  sich  anlehnende  Hauptaltar  der  Versailler  SchloB- 
kirche  zeigt  eine  freischwebende  Engelglorie  in  jener  malerischen  Reliefbildung, 
wie  sie  der  italienische  Barock  eingeftihrt  hat.  Die  Entwiirfe  von  Altaren 
und  Kanzeln,  die  Lepautre  in  seinen  Stichen  niedergelegt  hat,  geben  sich 
schon  durch  den  Zusatz  ,,a  l’italienne"  als  italienische  Nachahmungen  und 
\  arianten  zu  erkennen  und  weichen  auch  den  extrem  barocken  Gestaltungen 
nicht  aus. 

Ganz  anders  als  auf  kirchlichem  Gebiete  hat  Frankreich  sich  in  der  Profan- 
architektur  aus  eigenem  betatigt  und  fur  den  ausgehenden  Barock  weg- 
weisend  gewirkt.  Der  Absolutismus  des  Konigtums  Ludwigs  XIV.  verkorperte 
sich  in  Formen,  die  in  ihrer  Zweckbestimmung  als  mustergiiltig  angesehen 
und  in  dem  iibrigen  Europa  eifrig  aufgegriffen  wurden.  Das  SchloB  von 
Versailles  erschien  als  ein  aus  barockem  Geist  erwachsenes  Denkmal  ab- 
solutistischer  Representation  und  wurde  als  solches  allenthalben  ganz  oder 
in  einzelnen  Teilen  nachgeahmt.  Die  Wirkung  und  die  Vorbildlichkeit  des 
Schlosses  wurde  allerdings  dadurch  beeintrachtigt,  daB  es  nicht  von  Grund 
aus  ein  Neubau  war,  sondem  daB  ein  vorhandener  Kern  aus  fruherer  Zeit, 
der  auf  allerhochsten  Wunsch  erhalten  werden  sollte,  durch  Um-  und  An- 
bauten,  die  Louis  Levau  ausfiihrte,  erweitert  wurde,  daB  darauf  immer  mehr 
Annexe  folgten,  so  daB  als  Endergebnis  ein  Stiickwerk  heraussprang.  In 
der  groBen  Cour  d’honneur,  die  ein  Gitter  nach  der  Stadtseite  abschloB,  wurde 
eine  Raumform  geschaffen,  die  als  Sinnbild  fiirstlicher  Machtentfaltung  iiberall 
Geltung  gewann  (Abb.  274).  Die  von  Levau  entworfene,  von  Hardouin  Man¬ 
sart  erganzte  und  umgearbeitete  Gartenfassade  (Abb.  112,  275)  erhielt  —  ent- 
gegen  den  sonst  fur  eine  solche  geltenden  Gepflogenheiten  und  mit  Riicksicht 
auf  die  representative  Bedeutung  des  Baues  —  den  Charakter  eines  Palazzo. 
Wahrend  Perraults  klassisch  reine  Louvre-Fassade  durch  die  Feinheit  und 
Eleganz  ihrer  Formensprache  noch  heute  ihre  Wirkung  auszuiiben  vermag, 
hat  uns  die  schwerer  und  barocker  gehaltene  Gartenseite  von  Versailles  als 
kuhles  Prunkstuck  nicht  mehr  viel  zu  sagen.  Der  Palazzostil  war  etwas,  das 
der  Phantasie  der  Franzosen  wenig  lag.  Wenn  sie  aus  ihrem  Instinkt  heraus 
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Berninis  monumental-gewaltigen  Entwurf  fiir  die  Louvre-Fassade  sich  nicht 
aufdrangen  lieBen,  so  haben  sie  in  der  mit  eigenen  Mitteln  bestrittenen  SchloB- 
front  doch  gewiB  nichts  Vollwertiges  geschaffen.  Wie  in  Versailles  alles  in 
ungeheuren  Dimensionen  erdacht,  wie  Bauwerke  und  Umgebung  durch  raum- 
schopferische  MaBnahmen  miteinander  in  Beziehung  gesetzt  sind,  darin  wirkt 
sich  das  allgemeine  barocke  Zeitempfinden  auch  in  Frankreich  aus.  Mit  der 
Fassade  als  Basis  und  an  sie  formal  sich  anlehnend  wurden  die  ausgedehnten 
Parkanlagen  von  Le  Notre  geschaffen,  dessen  Erfindung  es  war,  weite  Flachen 
nach  einem  bestimmten  geometrischen  und  tektonischen  System  mit  einem 
Wechsel  von  Parterres  und  Bosketts,  von  stilisierten  Naturformen  und  kiinst- 
lerischen  Gebilden  zu  einem  organischen  Ganzen  zu  gestalten,  was  fiir  ganz 
Europa  tonangebend  wurde. 

Wie  Barock-Italienisches  und  Klassisch-Franzosisches  bei  einer  und  der- 
selben  Personlichkeit  nebeneinander  gehen  und  sich  verwachsen,  das  hat  sich 
in  dem  Schaffen  von  Le  Brun  kundgetan.  Er  hat  die  Dekorationsweise  des 
italienischen  Hochbarock  in  die  Innenausstattung  eingefiihrt  und  fiir  die 
Deckenbildung  das  System  Pietros  da  Cortona  mit  seiner  Verschmelzung 
plastischer  und  gemalter  Partien,  mit  seinem  Illusionismus  und  mit  seiner 
iippigen,  vollsaftigen,  strotzenden  Omamentik  iibemommen,  indem  er  es 
zum  Teil  sklavisch  und  ohne  eigene  Erfindungskraft  nachahmte.  Unterhalb 
der  Cortonesken  Gewolbedekorationen  ziehen  sich  in  klassischem  Geschmack 
gehaltene  Wande  hin  mit  strengen  Gliederungen,  reinen  Formen,  rechteckigen 
Rahmungen,  wo  alles  Geschwungene  und  Ausschweifende  vermieden  ist. 
Den  Reprasentationsraumen  von  Versailles  hat  Le  Brun  auf  diese  Weise  das  Ge- 
prage  gegeben.  In  ihrem  schweren  Pomp,  der  Cortonas  beschwingter  Phantasie 
gegeniiber  etwas  Steifes,  Starres,  Erdriickendes  hat,  verkorperte  sich  der ,, grand 
gout"  des  auf  den  Gipfel  seiner  Macht  gelangten  Konigtums  (Abb.  279,  280). 

DaB  dieser  Stil  eine  Zeitlang  zu  einer  nahezu  unumschrankten  Herrschaft 
gelangen  konnte,  wurde  dadurch  befordert,  daB  dem  Absolutismus  fiir  die 
kiinstlerische  Produktion  durch  Colbert  eine  einheitliche  und  straffe  Organisa¬ 
tion  gegeben  wurde.  Durch  Zusammenfassung  und  Konzentrierung  von  dem, 
was  gewerbliche  Einrichtungen  erforderte,  Herstellung  von  Gobelins,  Tep- 
pichen,  Mobeln,  Luxusgegenstanden  verschiedener  Art,  unter  staatlicher 
Hoheit  gelang  es,  die  Produktion  nach  Qualitat  und  Umfang  zu  steigem, 
das,  was  der  F urst  fur  seinen  Privatgebrauch  und  seine  Hofhaltung  be- 
notigte,  in  eigener  Regie  anzufertigen  und  noch  dariiber  hinaus  zu  fabrizieren, 
das  alles  aber,  indem  Le  Brun  mit  diktatorischer  Gewalt  in  kiinstlerischen 
Dingen  an  die  Spitze  gestellt  wurde,  in  eine  einheitliche  Richtung  zu  lenken. 
Aber  noch  unter  der  Regierung  Ludwigs  XIV.  wurde  der  auf  die  ,, grandeur" 
zugeschnittene  klassisch-barocke  Stil  abgeschiittelt  und  Le  Bruns  Auffassung 
rasch  auBer  Kurs  gesetzt. 

Nimmt  Versailles  und  sein  Stil  infolge  der  auBergewohnlichen  Anspriiche 
eine  an  einen  bestimmten  Fall  geknupfte  Sonderstellung  ein,  so  entwickelten 
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sich  fur  die  adlige  SchloBanlage  und  fur  das  stadtische  „ Hotel*'  Formen, 
die  in  viel  weiterem  Umfange  vorbildlich  zu  werden  vermochten,  was 
im  Zusammenhang  damit  vor  sich  geht,  daB  Bediirfnisse  und  Wiinsche 
einer  zu  einer  hohen  Zivilisationsstufe  emporgeriickten  Gesellschaftsklasse 
Befriedigung  erheischten.  Es  kommt  darauf  an,  die  kiinstlerischen  Ideen 
des  Baukiinstlers  mit  den  Forderungen  der  Bauherren  in  Einklang  zu 
bringen,  und  das  gelang  in  einer  vollendeten  und  mustergiiltigen  Art. 
Das  im  Gegensatz  zu  dem  geschlossenen  italienischen  Palastblock  fiir 
den  franzosischen  SchloBbau  traditionelle  Fliigel-  und  Pavillonsystem 
wurde  in  barockem  Geiste  weitergebildet  und  mit  starkerer  Bewegtheit 
durchsetzt,  das  Innere  jenen  gesellschaftlichen  Forderungen  gemaB  vollig 
neugestaltet 

Eine  Hauptaufgabe  wurde,  das  AuBere  und  Innere  in  einen  organischen 
Zusammenhang  zu  bringen,  so  daB  jenes  jetzt  wirklich  als  eine  konforme 
Umschalung  der  inneren  Raumbildungen  erscheint.  Die  franzosische  Bau- 
kunst  dieser  Zeit  hat  zuerst  das  Binnenhaus  nach  leitenden  einheitlichen 
Gesichtspunkten  unter  Beriicksichtigung  des  gewiinschten  Komforts  durch- 
geghedert,  und  Louis  Levau,  der  erste  Architekt  von  Versailles,  ist  hier  ein 
Bahnbrecher  gewesen.  Wahrend  die  konigliche  Representation  die  Enfilade 
mit  einer  Zimmerflucht  und  mit  Tiiroffnungen  in  einer  Achse  forderte, 
hat  er  in  dem  fiir  den  Finanzminister  Fouquet  erbauten  LandschloB  Vaux- 
le-Vicomte  (Abb.  272,  273)  das  von  ihm  erfundene  ,,appartement  double"  an- 
gewandt,  bei  dem  zwei  Zimmerreihen  zu  bequemer  Zirkulation  ineinander- 
greifen  unter  Einbeziehung  der  die  Komfortanspriiche  beriicksichtigenden 
Degagements;  die  ganze  RaumschopfungumdenovalenFestsaalgruppiert,  der 
auBen  an  der  Gartenfront  als  iiberkuppeltes  Mittelstiick  in  die  Erscheinung  tritt. 
Das  ErdgeschoB  ist  HauptgeschoB,  aus  dem  man  unmittelbar  ins  Freie  treten 
kann,  dariiber  ein  HalbgeschoB,  eine  Einteilung,  die  fiir  das  franzosische  Land- 
haus  und  alles,  was  sich  unter  seinem  EinfluB  entwickelt,  typisch  wird.  Erst 
die  mit  dem  Barock  aufgekommene  Bewegungsfreiheit  und  Schmiegsamkeit 
brachte  es  in  Frankreich  dahin,  in  einem  Komplex  von  Raumen  zugleich 
den  Geboten  der  Bequemlichkeit  wie  kiinstlerischen  Anspriichen  Geniige  zu 
tun.  Es  gehorte  dazu  aber  auch  die  damals  nur  hier  in  dieser  Weise  bestehende 
iiberragende  Stellung  der  Frau  mit  ihrer  gesellschaftlichen  und  geistigen 
Regsamkeit,  die  durch  ihre  Mitwirkung  und  zum  Teil  in  gemeinsamer  Arbeit 
mit  dem  Architekten  fiir  das,  was  der  Komfort  des  Hauses  bedarf,  Richt- 
linien  und  Programm  gab.  Ist  der  italienische  Palazzo  ganz  auf  mannliche 
Representation  zugeschnitten,  so  paBt  sich  das  franzosische  Haus  jetzt  der 
Frau  als  der  Herrin  des  ,, Salons"  an.  Gegen  Ende  der  Regierung  Ludwigs  XIV. 
bildete  sich  auch  ein  immer  mehr  um  sich  greifender  Gegensatz  zwischen 
Konigspalais  und  Salon,  zwischen  steifem  Zeremoniell  und  freierem  Sich- 
gehenlassen  in  kultureller  und  formaler  Hinsicht  heraus,  der  fiir  die  Ent- 
stehung  des  Rokoko  mitbedeutsam  wurde. 
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Wie  fur  die  GrundriBbildung  so  schuf  Frankreich  ein  neues  System  fur 
die  Ausgestaltung  des  Innenraumes,  das,  Bediirfnissen  und  Geschmackswand- 
lungen  folgend,  allgemein  angenommen  wurde.  Es  fiihrte  das  Panneausystem 
als  Wandbekleidung  ein  und  gab  fiir  seine  Anlage  und  Dekoration  die  leiten- 
den  Gesichtspunkte.  Dahinter  steht  der  dem  spateren  Barock  iiberhaupt 
innewohnende  Trieb,  bei  der  Wandbehandlung  von  dem  Schweren,  Architek- 
tonischen  und  Plastischen  zu  einer  mehr  flachenhaft  dekorativen  Wirkung  zu 
gelangen,  wie  er  auch  in  Borrominis  Schaffen  hervortritt.  Die  flachen  holz- 
geschnitzten  Panneaux  sind  ein  Motiv,  das  nur  einen  raumabgrenzenden  und 
-umschlieBenden  Charakter  hat,  das  nicht  selbstandig  in  den  Raum  vorstoBt, 
wobei  der  leitende  Gedanke  ist,  das  Innere  als  Raumvolumen  sozusagen  als 
das  Primare,  mit  einer  Wandung  zu  Umfassende  anzusehen.  Bewirkte  die 
Panneaueinteilung  mit  ihrer  omamentalen  Dekoration  schon  eine  Auflosung 
des  tektonischen  Charakters  der  Wand,  so  wurde  das  noch  gesteigert  durch 
die  Anbringung  von  Spiegeln  und  ihre  Einbeziehung  in  das  dekorative  System, 
was  einerseits  das  raumliche  Volumen  erweitert  ersch einen  lieB,  andererseits 
das  schon  durch  die  Vergoldung  und  Versilberung  der  Omamente  hervor- 
gerufene  Glanzen  und  Flimmern  vermehrte.  Es  ist  eine  Wandzier  gewonnen, 
die  bei  der  vielgestaltiger  und  beweglicher  gewordenen  GrundriBbildung,  bei 
der  verschiedene  Arten  runder,  ovaler,  polygonaler  Raume  und  kleiner 
Kabinette  aufgenommen  und  miteinander  verschmolzen  wurden,  jeder  Wen- 
dung  und  Biegung  leicht  und  flxissig  sich  anschmiegt.  Schon  der  President 
de  Brasses  bemerkte  in  einem  seiner  Briefe  aus  Rom,  daB  seine  Landsleute 
sich  sehr  viel  besser  auf  Verteilung,  Ausschmiickung,  Anordnung  und  Kom- 
fort  des  Innem  verstanden,  die  Italiener  auf  Grandiositat  und  groBen  Stil 
im  AuBern;  ein  begabter  Architekt  miisse  versuchen,  beides  miteinander  zu 
vereinigen,  um  ein  vollkommenes  Haus  zu  schaffen;  und  er  fragt,  ob  es  nicht 
einen  Mittelweg  gabe  zwischen  der  Sucht  nach  kleinen  Kabinetten,  von  der 
die  Franzosen  besessen  seien,  und  den  unbewohnbaren  italienischen  Galerien. 
Ist  das  auch  in  einem  spateren  Zeitpunkt  (1739)  gesagt  und  findet  die  ange- 
deutete  Entwicklung  erst  im  Rokoko  ihre  Vollendung,  so  bereitet  sie  sich 
doch  schon  fruher  vor.  Alles  lauft  darauf  hinaus,  bei  der  Innenausstattung 
das  barocke  Vereinheitlichungsstreben  immer  umfassender  zu  verwirklichen. 
Man  gelangt  dazu,  Wand  und  Decke  ineinander  liberzuleiten,  zu  verschleifen 
und  so  dem  Raum  eine  fortlaufende,  ununterbrochene  und  in  sich  geschlossene 
Umschalung  zu  geben,  deren  Funktion  das  grenzenlos  sich  ausbreitende  Gespinst 
der  omamentalen  Dekoration  unterstutzt.  Zu  der  Vereinheitlichung  wurde  auch 
die  bewegliche  Einrichtung  herangezogen.  Das  geschah  durch  das  zuerst  in  den 
von  Colbert  begriindeten  koniglichen  Manufakturen  eingefuhrte  System  der 
Gamituren,  das  darin  bestand,  Mobiliar,  Tapezierarbeiten,  kurz  alle  Einrich- 
tungsgegenstande  fiir  einen  Raum  in  einer  stilistisch  zusammenhangenden 
Gamitur  herzustellen  und  mit  den  Wanddekorationen  in  Ubereinstimmung  zu 
bringen.  Damit  wurde  der  letzte  mogliche  Grad  von  Einheitswirkung  erreicht. 
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Die  Reaktion,  die  in  der  spateren  Regierungszeit  Ludwigs  XIV.  gegen  den 
in  der  schwiilstigen  Pathetik  Le  Bruns  verkorperten  „grand  gout"  einsetzte, 
fand  einen  wesentlichen  Ausdruck  in  der  neuen  Art  von  Omamentik,  die 
Jean  Berain  aufbrachte,  der  als  Erfinder  und  Entwerfer  fur  alle  Zweige  des 
Kunstgewerbes  tatig  war.  Er  befreite  die  Dekoration  von  der  Massigkeit, 
von  den  lastenden  und  beschwerenden  Kraften,  die  in  dem  italianisierenden 
Stil  Le  Bruns  und  Le  Pautres  (Abb.  282, 283)  vorherrschten,  machte  zur  Grund- 
lage  seiner  omamentalen  Gebilde  Bandwerk  und  freischwingende  abstrakte 
Kurven  und  verschlang  damit  leichte,  schwebende  Grotesken.  In  dieser  Ent- 
wicklung,  die  in  den  sogenannten  Regencestil  einlauft,  waltet  noch  ein  barockes 
Formgefiihl  (Abb.  286,  Tafel  XXIX).  Wie  stark  Berain  mit  einem  solchen  behaftet 
ist,  zeigen  besonders  deutlich  seine  Entwiirfe  fur  fiirstliche  Trauerdekorationen, 
in  denen  der  iibliche  Pomp  mit  barocken  Formen  bestritten  wird  (Abb.  284, 285). 
DaB  der  Zug  zum  Leicht-Anmutigen,  Graziosen  durchaus  auf  der  Linie  des  Barock 
lag,  haben  wir  schon  in  Italien  beobachtet.  Die  ,,grazia", ,, grace",  war  eine  von 
der  Theorie  geforderte,  von  der  Praxis  erstrebte  Eigenschaft.  Bei  den  Franzosen, 
denen  ein  Gefiihl  flir  Anmut  im  Blute  zu  liegen  scheint,  gewann  sie  ein  beson- 
deres  MaB  von  Schatzung.  Wenn  Perrault  in  seinen  Schriften  schon  mit  dem 
Begnff  der  ,, grace"  operiert,  so  wurde  ihr  vollends  im  achtzehnten  Jahrhundert 
gehuldigt.  Fiir  dieses  ist  Berain  ein  Wegbereiter,  indem  er  Le  Brun  und  Le 
Pautre  gegeniiber  das  Omamentale  leichter,  fliissiger,  beweglicher  macht  und 
dadurch  dem  Rokoko  vorarbeitet.  Das  erleichterte  Kurvensystem  findet  eine 
neue  Funktion  bei  der  Panneauverzierung,  die  sich  zum  Haupttrager  der 
Wanddekoration  herausbildet,  und  wird  ein  die  ganze  Innenausstattung  be- 
herrschendes  Element.  Als  im  achtzehnten  Jahrhundert  von  Italien  ein  Strom 
spatbarocker  Elemente  der  borrominesk-extremen  Richtung  eindringt,  findet 
er  fiir  seinen  Lauf  ein  Bett  bereitet  und  kann  sich  eine  Zeitlang  frei  ergieBen. 
Als  ein  bedeutsamer  Vermittler  erscheint  neben  dem  Siidfranzosen  Toro 
(Abb.  291)  derausdenNiederlanden  stammende  Oppenord,  der  nach  langen  Stu- 
dien  im  Siiden  sein  aus  Kurven,  Rollwerk,  Kartuschen,  Muscheln  zusammen- 
gesetztes  Dekorationssystem  zur  Geltung  zu  bringen  weiB.  Verstarkt  wird 
die  italienische  Welle  noch  durch  das  Wirken  des  in  Turin  geborenen  und 
gleichfalls  in  Italien  geschulten  Meissonnier,  der  seinen  personlichen  Stil  auch 
auf  dem,  was  er  im  Siiden  in  sich  aufgenommen,  begriindet  und  daraus  seine 
iippige  und  ausschweifende  Rocailleomamentik  ableitet.  Das  Rokoko  ent- 
steht  aus  einem  Zusammenwachsen  der  unter  italienischem  EinfluB  ent- 
wickelten  Formen  mit  einem  neuen  nationalen  Dekorationsstil,  der,  Berains 
Bestrebungen  fortsetzend,  durch  Claude  Gillot  und  seinen  Schiiler  Watteau 
ausgebildet  und  ganz  auf  das  Gebiet  des  Leichtschwebenden,  zierlich  Be- 
wegten,  Graziosen  gefiihrt  wird. 

Fiir  die  Stellung  und  den  Charakter  der  Plastik  innerhalb  des  franzosischen 
Barock  sind  zwei  Umstande  hauptsachlich  bestimmend  geworden:  einmal 
daB  sie  vomehmlich  von  dem  Hof  in  Dienst  genommen  und  so  in  das 
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absolutistische  System  eingestellt  wurde,  femer  —  was  damit  zusammenhangt  — 
daB  sie  sich  in  weitem  Umfange  dekorativen  Aufgaben  zu  widmen  hatte, 
und  daB  diese  zum  groBen  Teil  von  einer  Zentralstelle  dirigiert  wurden.  Das 
Ergebnis  war,  daB  eine  allgemeine  Nivellierung  eintrat.  Nach  einem  Hin- 
undherschwanken  und  einer  Anlehnung  an  verschiedenartige  Vorbilder- 
kategorien  wahrend  der  ersten  Halfte  des  siebzehnten  Jahrhunderts  erhielt 
die  Plastik  unter  der  Regierung  Ludwigs  XIV.  und  durch  den  fur  Ver¬ 
sailles  und  den  Hof  bestimmten  Aufgabenkreis  eine  Art  von  Sammlung. 
Elemente  des  Manierismus  gingen  in  die  Barockskulptur  fiber,  was  dadurch 
befordert  wurde,  daB  durch  die  Pariser  Akademie  und  ihre  Zweiganstalt 
in  Rom  die  Antike  als  hauptsachliches  Bildungselement  zur  Vorschrift  ge- 
macht  wurde.  Ein  Studienaufenthalt  in  Italien  erschien  fur  den  Lehrgang  als 
unentbehrliche  Voraussetzung,  wo  man  denn  aus  Antike,  Renaissance  und  zeit- 
genossischem  Barock  sich  in  verschiedenen  Dosen  seine  Rezepte  zurechtmachte. 

Als  eine  Erscheinung  von  ausgesprochen  barocker  Eigenart  reckt  sich 
aus  dem  allgemeinen  Niveau  Pierre  Puget,  der  durch  sein  Formgefuhl  sich 
stark  zu  dem  italienischen  Barock  hingezogen  fiihlte  und  eng  an  diesen 
anschloB.  Er  bevorzugt  Motive,  die  Gelegenheit  zur  Entfaltung  starker 
und  heftiger  Bewegung  bieten,  und  sucht  in  der  Bewegungssteigerung  ein 
wesentliches  Ausdrucksmittel  seiner  Kunst.  Die  Formmasse  halt  er  nicht 
zusammen,  sondem  zerreiBt  und  durchlochert  sie,  so  daB  vielfach  Lucken 
zwischen  den  unruhigen  Konturlinien  entstehen;  Korper-  und  Gesichtsaus- 
druck  steigert  und  iibertreibt  er  bis  ins  auBerste,  mag  es  sich  um  ein  korper- 
liches  Schmerzgefiihl  wie  bei  dem  von  dem  Lowen  angefallenen  Milo  von 
Croton  oder  um  eine  seelisch-ekstatische  Erregung  wie  bei  einem  kirchlichen 
Heiligen  handeln  (Abb.  300,  301).  Dabei  schaltet  er  in  Einzelheiten  mit  natura- 
listischen  Motiven,  die  liber  das  „akademisch‘‘  Zulassige  weit  hinausgehen. 
Ein  Hang  zum  Bizarren  ist  ihm  eigen,  der  ihn,  gestlitzt  auf  eine  virtuose, 
jeder  Schwierigkeit  Herr  werdende  Technik  zu  allerhand  Extravaganzen 
verleitet,  wahrend  er  ein  inneres  Gefixhl  nicht  wirklich  tief  zu  beriihren 
vermag  (Abb.  299,  407). 

Eine  Formgebung,  wie  sie  Puget  vertritt,  findet  man  in  Frankreich  sonst 
hauptsachlich  bei  kirchlichen  Werken,  die  der  fur  den  gegenreformatorischen 
Aufgabenkreis  iiblichen  barocken  Ausdrucksweise  folgen.  Die  Kunst  von  Ver¬ 
sailles,  die  auf  weltlichem  Gebiete  die  Fiihrung  hatte,  war  auf  ein  klassisches 
Dogma  festgelegt,  ohne  sich  dabei  barocken  Einwirkungen  zu  entziehen.  Sie 
stand  teilweise  unter  Berninis  EinfluB  (Abb.  166),  wie  iiberhaupt  dessen  Meister- 
schaft  als  Plastiker  auch  von  akademischer  Seite  unumwunden  anerkannt  und 
in  gewissen  Ziigen  nachgeahmt  wurde.  Ein  Werk  wie  seine  Apollo-  und  Daphne- 
Gruppe,  die  ihrerseits  in  gewisser  Beziehung  von  der  Antike  abhangig  war, 
durfte  auch  strengen  franzosischen  Anspruchen  als  vorbildlich  und  unter  den 
Begriff  des  Klassischen  fallend  gelten.  Ein  Moment,  das  fur  diese  Plastik 
verschiedenartigen  Gegenstanden  gegeniiber  einen  gemeinsamen  Ausgangspunkt 
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bildet,  ist  die  Stilisierung  ins  Heroische,  die  sowohl  fur  die  Wiedergabe  mytho- 
logischer  Stoffe  wie  fur  die  Verkorperung  des  absolutistischen  Ideals  in  der 
Person  des  Herrschers  und  seiner  Trabanten  gefordert  wurde  (Abb.  296,  297), 
eine  Stilisierung,  die,  aus  Italien  ubemommen,  eine  spezifisch  franzosische 
Wendungins  Hofisch-Zeremonielle  und  Gesellschaftlich-Elegante  erhielt,  ohne 
daB  eine  wirklich  groBe  und  erhabene  Vorstellung  dahintersteht,  so  daB 
alles  den  Schein  des  Gemachten  und  Gekiinstelten  tragt.  Die  Gotter  und 
Helden,  mit  denen  SchloB  und  Park  von  Versailles  bevolkert  wurden,  sind 
schemenhafte  Wesen  ohne  Saft  und  Kraft.  Der  Bildhauer  war  ofter  nur  der 
ausfiihrende  Teil,  der  sich  nach  dem  Entwurf  eines  anderen,  z.  B.  Le  Brun, 
zu  richten  hatte. 

Was  diese  Coyzevox,  Girardon  und  wie  sie  alle  heiBen,  geschaffen  haben, 
beruhrt  uns  heute  nicht  mehr  stark,  da  wir  mit  jener  Anschauungswelt  keine 
Verbindung  haben,  abgesehen  von  einer  hier  und  da  sich  einstellenden  Freude 
an  der  geschmacklichen  und  technischen  Qualitat  dieser  oder  jener  Leistung. 
Zu  einer  originalen  und  lebendigen  Schaffensweise  gelangt  die  Skulptur  erst 
nach  den  befreienden  Taten  des  Rokoko  (Abb.  292,  293). 

Die  Portratplastik  ist  einem  Zwange  unterworfen,  der  sie  ganz  von  gesell- 
schaftlichen  Faktoren  abhangig  macht.  Da  sie  nur  fur  die  hochstehenden  und 
fuhrenden  Kreise  in  Frage  kam,  so  muBte  sie  sich  den  durch  das  tonangebende 
hofische  Wesen  vorgeschriebenen  Anschauungen  fiigen  (Abb.  184,  294,  295). 
Als  Grundlage  fur  die  plastische  Aufgabe  wurde  die  auBere  Representation  ver- 
langt,  die  in  jener  schon  angedeuteten  Heroisierung  zum  Ausdruck  gebracht 
werden  sollte.  Man  schloB  sich  dafiir  entweder  unmittelbar  an  einen  antik- 
romischen  oder  an  einen  modemen  Typus  an.  Von  besonderem  EinfluB  wurde 
das  Vorbild,  das  Bernini  in  seinen  Biisten  des  Herzogs  von  Modena  und 
Ludwigs  XIV.  aufgestellt  hatte,  in  denen  man  ein  Ideal  barocken  furstlichen 
Wesens  verwirklicht  sah.  Eine  herausfordemde  und  schneidige  Haltung,  akzen- 
tuiert  durch  eine  Gewand  und  Allongeperiicke  durch wiihlende  Bewegtheit,  ein 
Feuer,  das  jedoch  etwas  Kiinstliches  hat,  das  ist  es,  was  die  Erscheinungsform 
dieser  Art  von  Bildnissen  bestimmt,  und  die  Plastik  suchte  das  mit  der  ihr 
eigenen  Routine  und  in  das  Technische  gelegten  Verve  herauszustellen.  Das 
heroisierte  hofische  Portrat  gab  fur  alles  das  Muster  ab.  Feinere  geistig-seeli- 
sche  Qualitaten,  wie  sie  Biisten  Berninis  in  so  hohem  MaBe  eigen  sind,  kommen 
hier  nur  selten  zum  Vorschein.  LaBt  man  die  in  Stein  gemeiBelten  Menschen 
jener  Tage  an  sich  voriiberziehen,  in  einer  das  BewuBtsein  von  Stand  und 
Wurde  betonenden  Haltung  verewigt,  so  hat  man  eine  Illustration  zu  dem 
schwermiitigen  Ausspruch  von  Saint  Simon:  „Trotz  meiner  ansehnlichen 
Stellung  fiihlte  ich  mich  in  einem  Lande,  wo  das  auBere  Ansehen  mehr  gait 
als  alles  xibrige,  sehr  vereinsamt." 

Fur  das  gemalte  Portrat  hat  Frankreich  in  der  zweiten  Halfte  des  sieb- 
zehnten  Jahrhunderts  die  Auffassung  vorgezeichnet,  die  iiberall  anerkannt 
wurde.  Italien  hat  in  seinem  Seicento  wohl  eine  Anzahl  vortrefflicher 
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lebensvoUer  Bildnisse  von  der  Hand  verschiedener  Maler  aufzuweisen,  aber  es 
hat  nicht  wie  die  Franzosen  einen  Typus,  der  es  zu  einer  Allgemeingiiltigkeit 
brachte,  erzeugt,  und  es  hat  in  der  Portratmalerei  nichts,  was  sich  an 
Qualitat  den  Beminischen  Biisten  an  die  Seite  stellen  lieBe.  Die  hohen 
italienischen  Kreise  zogen  auch  gern  Auslander  heran,  die  ihrem  Geschmack 
zusagten.  So  hat  van  Dyck  der  stolzen,  prachtliebenden  Genueser  Nobilitat 
gehuldigt,  Sustermans  die  steif-zeremoniosen  Damen  und  Herren  des  toska- 
nischen  Hofes  verewigt;  Velazquez  schuf  in  dem  Papst  Innocenz  X.  das 
hervorragendste  Bildnis  auf  italienischem  Boden.  In  dem  zentralisierten 
Frankreich,  wo  sich  alles  in  Paris  und  um  den  Hof  kristallisierte,  ent- 
stand  ein  offizieller  Portrattypus,  der  als  Ausdruck  einer  Zeitstimmung  etwas 
Paradigmatisches  bekam.  Als  Schopfer  dieses  Typus  spielt  Rigaud,  der  be- 
deutendste  Vertreter  des  Faches  unter  Ludwig  XIV.,  fur  die  Malerei  eine 
ahnliche  Rolle  wie  Bernini  fur  die  Skulptur.  Ankniipfend  an  van  Dyck, 
der  dem  offiziellen  Portrat  des  siebzehnten  Jahrhunderts  seine  grundlegende 
Auffassung  gegeben,  laJ3t  er  den  Dargestellten  als  Glied  eines  dekorativen 
Ensembles  erscheinen,  dessen  Pomp  er  in  barockem  Sinne  aufs  hochste 
steigert.  Das  Imponierende  des  Wesens,  das  fur  diese  Auffassung  und  die 
fur  sie  geltende  Sphare  Vorbedingung  ist,  wird  durch  das  reiche  dekorative 
Beiwerk  gehoben.  Da  Rigaud  liber  bedeutende  dekorative  und  malerische 
Fahigkeiten  verfligt  und  seiner  Vorstellung  eine  in  ihrer  Art  vollkommene 
Gestalt  zu  verleihen  weiB,  so  haben  auch  seine  Bildnisse  unter  den  in  Betracht 
kommenden  Voraussetzungen  etwas  Imponierendes  (Abb.  322,  323).  Largil- 
liere,  der  gegen  Ende  des  Louis  XIV  den  groBten  Ruf  hatte,  leitet  bei  gleicher 
Grundauffassung  mit  einer  mehr  leichten  und  gefalligen  Eleganz  in  der 
Haltung  zu  der  Regence  liber  (Abb.  324,  325).  Bei  Philippe  de  Champaigne, 
der  in  Beziehung  zu  dem  Kreise  von  Port  Royal  stand,  hat  das  Represen¬ 
tative  mit  einer  groBeren  Vereinfachung  einen  mehr  niichternen  Ernst  und 
gemessene  Wiirde  angenommen  (Abb.  320,  321). 

Auf  den  verschiedenen  Gebieten  der  Historie  war  die  franzosische  Malerei 
stark  abhangig  von  Italien  und  schloB  sich,  ihren  klassischen  Neigungen 
folgend,  vorwiegend  der  Richtung  der  Carracci  an.  In  der  Stilperiode  des 
Louis  XIII  war  der  hier  fiihrende  Maler  groBten  Ansehens  Simon  Vouet,  ein 
reiner  Eklektiker,  der  mit  den  bedeutendsten  Auftragen  iiberhauft  wurde 
(Abb.  308).  Dem  Naturalismus  Caravaggios  war  die  offizielle  Kunst  nicht 
gewogen.  Valentin,  der  ihm  ein  treuer  Jiinger  war,  blieb  eine  voriibergehende 
Erscheinung  (Abb.  306). 

Aber  einen  hochst  originalen  Geist  hat  Frankreich  in  dem  Fache  der  Graphik 
in  dem  Lothringer  Jaques  Callot  hervorgebracht ;  der  erste,  der  die  Radierung 
in  ihrer  technischen  Besonderheit  zu  einer  selbstandigen  Kunst  erhob.  Auch 
er  hat  sich  jung  das  Wesentliche  seiner  kunstlerischen  Erziehung  in  Italien 
geholt,  ging  von  dem  Manierismus  aus,  iiberwand  ihn  aber  mit  seinem  starken 
Wirklichkeitssinn  und  betatigte  sich  hauptsachlich  nach  der  realistischen  Seite 
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mit  einer  merkwurdigen  und  ihm  eigenen  Mischung  von  Naturalismus  und 
Phantastik.  Als  Schopfer  von  festlichen  Aufziigen  und  Theaterszenen,  der 
Folgen  der  Balli  (Gestalten  der  Commedia  dell’ arte),  derCapricci,  derBettler, 
der  Miseres  de  la  guerre,  errang  er  Ruhm  und  Popularity  bis  in  unsere  Zeit 
(Abb.  303,  304,  305).  Ein  Meister  der  Bewegung,  der  aus  einem  echt  barocken 
Gefiihl  die  Vielgestaltigkeit  desLebens  da,  wo  es  besonders  packend,  wirbelnd, 
anreizend  und  aufregend  ist,  einzufangen  suchte  und  das  EindrucksmaBige, 
Fliichtige,  Eilende  mit  einem  auBerordentlichen  Sinn  fur  den  charakteristischen 
Zug  des  Momentes  in  einer  biegsam  sich  jeder  Regung  anschmiegenden,  grazios 
und  geistreich  pointierenden,  auf  impressionistische  Wirkungen  ausgehenden 
Zeichenkunst  vergegenwartigt.  Von  einem  weitreichenden  EinfluB  auf  das 
Zeitalter  iiberall  da,  wo  man  Ahnliches  erstrebte,  Bewegungsphanomene 
(Schlachten  und  Getiimmel)  aufgriff,  improvisatorische  Neigungen  verspiirte, 
wie  wir  das  bei  der  Neapler  Schule  sahen. 

Fur  den  hohen  Stil  der  Malerei  blieb  der  bolognesische  Geist  bis  gegen 
Ende  des  Jahrhunderts  vorbildlich  und  erhielt  durch  die  Vorschriften  und 
Methoden  der  Akademie  unter  Fiihrung  von  Le  Brun  ein  autoritatives  Ansehen. 
Ihm  huldigte  auch  Mignard,  der  Hofmaler  und  der  Giinstling  der  Frau  von 
Maintenon,  der  seinen  weichlichen  und  sentimentalen  Ergiissen  durch  ein 
Kolorit,  das  sich  von  Rubens  und  seinen  Nachfolgern  Anregungen  geholt 
hatte,  etwas  aufhalf  (Abb.  318,  319). 

Die  starkste  schopferische  Kraft  —  neben  Callot  —  entwickelte  nach  der 
klassischen  Seite  Nicolas  Poussin  (Tafel  XXX,  XXXI,  Abb.  309,  310,  311, 312). 
In  ihm  findet  man  grundlegende  Eigenschaften  nicht  nur  des  Wesens  jener  Zeit, 
sondem  der  franzosischen  Anlage  iiberhaupt  verkorpert :  raison  und  grace.  Als 
Schuler  Domenichinos  und  den  groBtenTeil  seines  Lebens  in  Rom  ansassig,  sah 
er  sich  von  vomherein  als  Verweser  einer  klassischen  Uberlieferung  an,  die  durch 
ihn  eine  neue  Festigung  erhielt,  und  zog  aus  dem  romischen  Boden  und  der 
romischen  Umwelt  die  seine  Naturauffassung  bestimmenden  Vorstellungen. 
Jedem  Gegenstand,  mochte  er  biblischer  oder  mythologischer  Art  sein,  einen 
Zug  von  heroischer  GroBe  zu  geben,  war  fur  ihn  eine  grundsatzliche  Vor- 
aussetzung.  Er  legte  ihn  ebenso  in  das  Wesen  seiner  Gestalten  wie  in  die 
rein  formale  Anlage,  die  in  ihrer  durch  gesetzliche  Krafte  geregelten  und 
unverriickbaren  Ordnung  den  Sinn  fur  das  Erhabene  aufrufen  sollte.  Einer 
von  denen,  welchen  aus  ihrer  Natur  heraus  das  Heroische  lag.  Da  Verstand 
und  Phantasie  sich  bei  ihm  die  Wage  halten  und  seine  besten  Werke  der  ad¬ 
equate  Ausdruck  einer  wirklich  eigenartigen  formalen  Phantasie  sind,  so  ist 
damit  ihr  kunstlerischer  Wert  entschieden,  wenn  man  auch  ruhig  zugeben 
darf,  daB  Arbeiten  von  ihm  existieren,  die  bei  Vorherrschen  des  Verstandes- 
maBigen  etwas  Langweiliges  und  Steriles  haben.  Ein  Gefiihl  fur  echte  Har- 
monie,  die  eine  unbeschreiblich  wohltuende  und  ruhig-beseligende  Stimmung 
weckt,  durchwaltet  seine  Kunst,  die  sich  am  groBten  im  Zustandlichen  zeigt, 
wahrend  sie  der  Dynamik  des  Bewegt-Dramatischen  nicht  gewachsen  ist  und 
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bei  einem  derartiges  herausfordemden  Stoffe  leicht  outriert.  Er  ist  auch  nicht 
Akademiker  in  dem  Sinne,  daB  er  fiir  die  Farbe  kein  Organ  hatte,  wie  man 
ihm  spater  nachgesagt  hat.  In  Italien  folgte  er  der  an  die  Venezianer  sich 
anschlieBenden  Richtung,  hielt  sich  indessen  nicht  an  die  mit  breiter  und 
lockerer  Faktur  arbeitenden  Vertreter  des  spiiteren  Cinquecento,  sondem 
bildete  sich  nach  Tizians  friiherer,  die  Farben  in  ein  festes  Formgeriist  ein- 
spannenden  Darstellungsweise  und  brachte  es  zu  einem  Ausgleich  von  zeichne- 
rischer  Anlage  und  koloristischer  Durchfiihrung,  der  in  seinen  Meisterwerken 
als  durchaus  stilgemaB  und  begliickend  empfunden  wird. 

Auch  als  Fandschafter  gehort  Poussin  zu  den  groBten  Erscheinungen  des 
Seicento  und  steht  hier  gleichfalls  in  der  italienischen  Tradition  und  unter 
dem  EinfluB  der  romischen  Natur.  Er  ist  der  reifste  Vertreter  und  Vollender 
der  in  der  Carracci-Schule  vorgebildeten  heroischen  Fandschaft,  deren  Elemente 
ihm  durch  Domenichino  vermittelt  wurden  und  die  durch  ihn  ihre  endgiiltige 
und  in  die  Zukunft  wirkende  Fassung  erhielt.  Hatte  man  seit  der  Renaissance 
das  Heroische  in  dem  Menschlichen  verkorpert,  so  schreitet  man  im  Barock 
zu  einer  Symbolisierung  des  Heroischen  durch  reine  Naturformen,  die,  aus 
der  Wirklichkeit  abgezogen,  einer  Formgesetzlichkeit  unterstellt  werden,  an 
deren  Bestehen  sich  die  Auslosung  bestimmter  Gefiihle  und  Assoziierung  be- 
stimmter  Vorstellungen  kniipft.  Wahrend  friiher  das  Fandschaftliche  eine 
Begleitung  des  figiirlichen  Vorgangs  war,  liegt  hier  der  Schwerpunkt  in  der 
Fandschaft,  auf  welche  die  kleinen  Staffagefiguren  abgestimmt  werden  und 
an  deren  Wesensausdruck  sie  teilnehmen ;  sie  erscheint  in  Fallen,  wo  ein  auBer- 
gewohnliches  Walten  von  Elementen,  Sturm,  Gewitter  und  dergleichen,  ge- 
geben  wird,  wie  ein  aktiver  Organismus,  dem  die  dynamischen  Krafte,  die 
zum  Durchbruch  kommen,  eingeboren  sind  —  eine  ganz  neue  Art  Verperson- 
lichung  der  Natur  (Abb.  313,  314,  Tafel  XXXI). 

Auch  der  zweite  Hauptvertreter  einer  heroisierenden  Landschaftskunst,  die 
aber  mehr  ins  Idyllische  und  Sentimentale  spielt,  war  ein  Franzose,  aus  Foth- 
ringen  gebiirtig,  und  hat  der  romischen  Natur  seine  idealen  Bildungen  entlehnt. 
Weniger  vielseitig  in  den  Formschopfungen,  hat  Claude  Forrain  sich  mehr 
auf  die  farbigen  Stimmungsreize,  die  durch  wechselnde  Beleuchtungen  der 
Tageszeiten  und  atmospharische  Einfliisse  hervorgerufen  werden,  eingelassen. 
Was  die  Niederlander  mit  einer  mehr  imitativen  Tendenz  fiir  die  nordische 
Landschaft,  das  sucht  er  mehr  idealisierend  und  stilisierend  fiir  die  siidliche 
herauszuarbeiten.  Nicht  nur  einzelne  Naturobjekte,  Baume,  Berge,  werden 
zu  Tragem  eines  erhabenen  Gefiihls  gemacht,  er  verwendet  auch  phantastische 
Baulichkeiten,  die  in  klassischen  Formen  gehalten  sind,  und  Ruinen,  um 
demselben  Eindruck  zu  dienen.  Das  Beruhigte,  Friedevolle,  Traumerische  ist 
das,  was  seinem  Wesen  am  meisten  genehm  ist.  Durch  die  verklarende, 
eindammemde,  losende  Wirkung  des  Fichtes  fiihrt  er  einen  Stimmungsfaktor 
ein,  der  fiir  Poussin,  der  mehr  auf  die  feste  Struktur  der  Dinge  ausging,  nicht 
in  der  Weise  wesentlich  war  (Abb.  316,  317,  Tafel  XXXII,  XXXIII). 
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Neben  diesen  beiden  hat  Gaspard  Dughet,  der  Schwager  Poussins  und 
auch  nach  ihm  benannt,  auf  romischem  Boden  die  heroische  Landschaft  ge- 
pflegt,  aber  bei  seinen  Motiven  und  der  Art  seiner  Gestaltung  vor  allem  das 
Wildbewegte  und  Stiirmische  bevorzugt  (Abb.  315).  Je  nach  der  Stilisierung 
und  Beseelung  konnte  man  so  auf  verschiedene  Einfiihlungsmbglichkeiten 
des  Menschen  Bezug  nehmen.  Vielleicht  ist  es  kein  Zufall,  daB  Haupt- 
vertreter  dieser  Landschaftskunst  Manner  vom  Norden  waren,  welche  die 
italienische  Natur  mit  dem  Auge  des  Fremden  betrachteten  und  sich  mit  dem 
Auge  der  Liebe  in  sie  hineinlebten. 

Galt  Poussin  schon  zu  seiner  Zeit  zweifellos  als  der  angesehenste  und  re- 
prasentativste  Vertreter  der  franzosischen  Malerei  —  ein  Klassiker,  der  aber 
von  der  akademisch-eklektischen  schwiilstigen  Hofkunst  weit  abstand  — ,  so 
vermiBte  man  doch  an  ihm  auch  etwas,  was  das  eigentlich  Koloristische  aus- 
macht,  wofiir  das  auf  malerische  Werte  eingestellte  Jahrhundert  besonders 
empfanglich  war.  Zwischen  den  beiden  EinfluBspharen,  der  italienischen  und 
der  flamischen,  stehend,  habensich  franzosische  Kiinstlerauch  an  dem  maleri- 
schen  \  ortrag  von  Rubens,  der  in  Paris  die  glorreichsten  Werke  hinterlassen,  in- 
spiriert  wie  der  schon  genannte  Mignard — ,  ohnedaB  das  jedochzuirgendwie 
hervorragenden  Leistungen  nach  der  Richtung  fiihrte.  Die  Theorie  bemach- 
tigte  sich,  wie  schon  in  Italien,  des  alten  Gegensatzes  zwischen  der  Zeich- 
nung  und  der  Farbe,  was  gegen  Ende  des  Jahrhunderts  den  bekannten  Metho- 
denstreit  iiber  die  malerischen  Darstellungsmittel  zwischen  den  ,,Poussinistes“ 
und  den  „Rubenistes“  hervorrief,  indem  die  ersteren,  sich  auf  Poussin  be- 
-  rufend,  nach  akademisch-klassischer  Auffassung  den  Wert  des  Zeichnerischen 
in  den  Vordergrund  riickten,  die  letzteren  als  Anhanger  von  Rubens  das 
Kolorit  in  sein  Recht  einzusetzen  trachteten.  Der  Sieg  wurde  in  der  Praxis 
fur  die  Farbe  entschieden,  als  in  einem  Augenblick,  da  man  gegen  die  alte 
akademische  Hofkunst  schon  langst  rebellisch  geworden  war,  in  Watteau 
eins  der  groBten  koloristischen  Genies  auftrat,  der,  selbst  flamischer  Abkunft 
und  in  einer  inneren  verstehenden  Beziehung  zu  dem,  was  Rubens  wirklich 
wollte,  mit  einer  originalen  Sehbegabung  aus  der  Natur  schopfte,  die  Malerei 
um  neue  optische  Werte  bereicherte  und  mit  einer  auBerordentlichen  Be- 
weglichkeit  des  Geistes  und  der  Hand  von  Grund  aus  reformierte.  Zugleich 
ein  Bahnbrecher  fur  jene  Neuorientierung  auf  dem  Gebiete  des  Dekorativen, 
die  zu  dem  Umschwung  des  Rokoko  fiihrte. 
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Deutschland  war  durch  seine  Spatgotik  gleichsam  pradisponiert  fiir  den 
Barock.  Die  Spatgotik  war  ein  Bewegungsstil,  der  alle  Gebiete,  Ornament, 
Plastik,  Malerei,  erfaBte,  der  auch  fiir  innere  seelische  Bewegtheit  neue  bild- 
liche  Darstellungsweisen  suchte;  in  ihr  spiegelt  sich  teilweise  die  tiefe  Erregt- 
heit,  von  der  das  deutsche  Volk  vor  und  zu  der  Zeit  der  Reformation  er- 
griffen  wurde  —  ahnlich  wie  spater  der  Barock  Ausdrucksmittel  fiir  die 
gegenreformatorische  Religiositat  bot.  Wenn  man  im  siebzehnten  und  acht- 
zehnten  Jahrhundert  gotisch  und  ,,barock“  als  verwandt  ansah  und  die 
beiden  Worte  —  wenn  auch  in  tadelnder  Absicht  —  synonym  gebrauchte,  so 
liegt  dem  ein  tieferer  Sinn  zugrunde,  als  man  damals  meinte.  Durch  die 
Aufnahme  der  Renaissance  und  die  Verarbeitung  dessen,  was  man  davon  ver- 
stand  und  sich  anpaBte,  wurde  der  spatgotische  Entwicklungsstrom  gehemmt 
und  eingedammt,  aber  ein  Ringen  mit  dem  Sudlich-Klassischen,  dem  das 
deutsche  Formgefiihl  wenig  entgegenkam,  dessen  eigentliches  Wesen,  Propor- 
tionsharmonie  und  Raumgestaltung,  man  sich  nicht  zu  eigen  zu  machen  ver- 
mochte,  fiihrte  zu  keinem  endgiiltigen  Ergebnis  und  zu  keiner  auf  das  Klassische 
begriindeten  Neuorientierung,  wie  sie  in  Frankreich  leicht  vor  sich  ging. 
Man  hielt  sich  hauptsachlich  an  das,  was  der  eigenen  Auffassungsweise  am 
nachsten  kam,  an  das  Dekorative  der  Renaissance,  bevorzugte  Bildungen, 
wie  man  sie  in  der  oberitalienischen  Frlihrenaissance  fand,  mit  ihrem  reichen, 
vielfaltigen,  kleinteiligen  Detail,  und  verquickte  es  mit  dem  ererbten  Gotisch en, 
das,  wenn  auch  seiner  alten  Schwungkraft  beraubt,  latent  oder  offen  weiter- 
wirkte.  Da  zu  gleicher  Zeit,  wo  sich  ein  spatgotisches  Gefiihl  mit  der  un- 
verdaulichen  Renaissance  auseinanderzusetzen  suchte,  schon  neue  Formen 
des  Fruhbarock,  teilweise  unmittelbar  von  Italien,  teilweise  durch  nieder- 
landische  Vermittlung,  eindrangen,  so  kreuzte  sich  ein  von  auBen  zugefiihrter 
barocker  Bewegungsstil  mit  den  Auslaufem  des  spatgotischen,  woraus  sich 
Kombinationen  ergaben,  die  fiir  den  deutschen  Fruhbarock  charakteristisch  sind. 

Was  man  unter  diesem  Begriff  zusammenfassen  kann,  ist  nichts  Homogenes. 
Vielfache  Strebungen  gehen  durcheinander  und  verwirren  sich,  Zwitterbildungen 
entstehen,  der  Synkretismus  von  einheimischen  und  importierten  Formen  fiihrt 
vor  dem  DreiBigjahrigen  Kriege  zu  keinem  rechten  KlarungsprozeB.  Erzeug- 
nisse  solcher  Ubergangsstimmung  sind  Werke  wie  die  Altare  der  Augsburger 
Ulrichskirche  (1603 — 1606  —  Abb.  327),  die  mit  ihrer  Zerlegung  in  viele 
kleine  Bestandteile,  ihren  Auflosungen  und  Durchbrechungen,  ihrem  auf  eine 
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flimmemde  Bewegtheit  angelegten  Gesamteindruck  eine  Vorstellung  von 
deutschem  friihbarockem  Geflihl  zu  geben  vermogen.  Plastik  und  Malerei,  so- 
weit  sie  hohere  Anspriiche  erheben  und  sozusagen  hoffahig  erscheinen  wo  lien, 
wandeln  in  den  Bahnen  des  intemationalen  Manierismus.  Die  Architektur  ist 
reich  an  Kompromissen  zwischen  Altem  und  Neuem  und  an  Entlehnungen, 
aber  ohne  starke  schopferische  Kraft.  Aus  der  Beriihrung  mit  dem  romischen 
Baugeist  ist  aber  gleich  zu  Anfang  ein  groBartiges  Werk  hervorgegangen :  die 
Miinchener  Jesuitenkirche  zum  heiligen  Michael,  deren  Inneres  auf  ein  an 
gotische  Eindriicke  gewohntes  Auge  mit  seinem  entgegen  dem  hergebrachten 
Stiitzensystem  klar  begrenzten  und  durch  Wandpfeiler  gegliederten  Einheits- 
raum,  mit  der  gewaltigen  Tonnenwolbung  und  den  klassischen  Formbestand- 
teilen  wie  eine  Offenbarung  wirken  muBte.  Ist  bei  dem  vielfach  und  auf 
lange  hinaus  als  Vorbild  benutzten  Bau  einerseits  der  AnschluB  an  italieni- 
schen  Friihbarock  (Gesu  in  Rom)  unverkennbar  und  auch  beabsichtigt,  so 
folgt  andererseits  die  Konstruktion  des  Gewolbes  gotischen  Gepflogenheiten. 
Das  deutsche  Gefiihl  ist  im  allgemeinen  noch  nicht  imstande,  den  Struktur- 
zusammenhang  eines  siidlichen  Bauwerks  im  ganzen  zu  erfassen.  Man  sucht 
sich  erst  in  einzelne  Teile  hineinzubuchstabieren,  konstruiert,  wie  an  dem 
Rathaus  in  Numberg,  ein  friihbarockes  Portal  moglichst  gewissenhaft  nach 
(Abb.  328),  und  halt  sich  dabei  bald  an  italienische,  bald  an  niederlandische 
Vorbilder,  ohne  aus  Eigenem  viel  hinzuzutun.  Eine  freie  und  selbstandige 
Verarbeitung  friihbarocker  Eindriicke  in  deutschem  Geiste,  die  sich  auf  das 
Gebaude  in  seiner  Gesamtheit  erstreckt,  ist  einmal  in  vorziiglicher  Art  bei 
dem  Augsburger  Zeughaus  des  Elias  Holl  gelungen. 

Bei  der  groBen  Neigung  fur  das  Dekorative  wirkt  sich  zu  Anfang  die  barocke 
Entwicklung  besonders  reich  und  intensiv  auf  omamentalem  Gebiet  in  neuen 
Formbildungen  aus.  Der  unter  Ausschaltung  des  Gotischen  eng  an  das 
Italienisch-Klassische  sich  anschlieBenden  Omamentik  der  sogenannten  deut- 
schen  Friihrenaissance,  wie  sie  uns  besonders  durch  Aldegrever  und  die  Klein- 
meister  gelaufig  ist,  stellt  sich  das  Rollwerk  in  seinen  Eigenbildungen  und 
in  Verflechtungen  mit  anderen  abstrakten  Elementen,  wie  Maureske  und 
Bandwerk,  gegeniiber.  Die  Kartusche  wird,  wie  in  den  anderen  Landem, 
ein  Brennpunkt  fur  den  barocken  Formtrieb,  teilweise,  wie  anfangs  in  den 
Niederlanden,  in  den  mehr  eckigen,  harten,  schreinermaBigen  Formen  an- 
gelegt,  teilweise  den  weichen,  rundlichen  italienischen  Bildungen  angeahnelt. 
In  mannigfachen  Abwandlungen  und  Kombinationen,  die  als  Knorpelwerk, 
Schweifwerk,  Ohrmuschelstil  bezeichnet  werden,  auBert  sich  der  barocke 
Drang,  Formen  zu  verschmelzen,  verwachsen  und  durcheinanderschieBen  zu 
lassen,  und  gerade  darin  ergeht  sich  der  deutsche  Kunstgeist  mit  einer  be- 
sonderen  Wollust.  Es  kommt  zu  jenen  wie  aus  einer  teigigen  oder  schwammigen 
Masse  geformten,  aus  mannigfachen  miteinander  verschlungenen  Motiven  sich 
zusammensetzenden  Gebilden  mit  unbestimmten  Konturen,  grenzenlosen,  hin 
und  her  wogenden,  sich  zusammenziehenden  und  aufblahenden  Teilen,  die 
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bald  an  ihren  ziigellosen,  sich  fast  krankhaft  steigernden  und  bis  zum  Sinn- 
losen  ausartenden  Ubertreibungen  zugrande  gehen.  Dazu  tritt  eine  gegen 
Ende  des  sechzehnten  Jahrhunderts  mit  einem  neuen  Impuls  wieder  ein- 
setzende  Anwendung  gotischer  Bestandteile.  Ein  Ergebnis  dieses  Entwick- 
lungszuges  und  dieser  Symbiose  heterogener  Formbildungen  ist  der  phan- 
tastisch  krause  und  iiberladene  Stil,  der  sich  an  den  Namen  des  StraBburgers 
Wendel  Dietterlin  kniipft  (Abb.  326).  In  der  Ornamentik  spiegelt  sich  der  chao- 
tische  Zustand  wider,  den  die  deutsche  Kunst  von  der  Mitte  des  sechzehnten 
Jahrhunderts  bis  nach  dem  DreiBigjahrigen  Kriege  aufweist:  ein  schier  un- 
entwirrbares  Neben-  und  Durcheinander  vielfacher  und  verschiedenartiger 
Strebungen  mit  mannigfachen  Anlaufen  und  Ruckfallen,  ohne  daB  sich  ein 
einheitlicher  Stilwille  durchzusetzen  vermag. 

Die  eingehende  Beriihrung  mit  dem  auslandischen  Hochbarock,  die  nach 
der  wahrend  des  Krieges  eingetretenen  Stagnation  erfolgte,  hat  auf  die  deutsche 
Kunst  nach  der  Seite  ihrer  eigensten  Fahigkeiten  belebend  gewirkt.  Diese 
riickte  jetzt,  aus  einer  lokalen  Beschranktheit  heraustretend,  in  die  groBe 
europaische  Barockbewegung  ein  und  gelangte  mit  all  den  in  dem  intematio- 
nalen  Austausch  gewonnenen  Darstellungsmitteln  zu  Ausstrahlungen  ihres 
innersten  Wesens.  Das  Schwankende,  Verwirrte,  Ziellose  der  vorhergehenden 
Zeit  ist  geschwunden.  Zuflusse  von  verschiedenen  Seiten  werden  in  ein  Bett 
geleitet,  iibemommene  Formen  mit  einem  dem  eigenen  Wollen  entsprechenden 
Sinn  und  Wert  begabt;  es  kommt  zu  einer  Stilschopfung,  die  neben  den 
Barockarten  der  ubrigen  Lander  ihren  besonderen  Aufgaben  und  Wirkungs- 
absichten  nachgeht  und  ihre  selbstandige  Stellung  einnimmt.  Mit  einem 
hochst  erfinderischen  Vermogen  und  einem  auBerordentlichen  Reichtum  an 
Erscheinungsformen  hat  der  deutsche  Hochbarock  seine  Sendung  erfiillt. 
Fur  das  sudliche  und  ostliche  Deutschland  mit  Osterreich  haben  hauptsachlich 
italienische  Einwirkungen  richtunggebend  gewirkt.  Zahlreiche  Italiener  wur- 
den  in  der  zweiten  Halfte  des  siebzehnten  Jahrhunderts  herangezogen  und 
fanden  an  den  Hofen  wie  bei  der  Kirche  Beschaftigung,  nicht  nur  leitende 
Architekten  und  erfindende  Kopfe,  sondem  auch  Scharen  von  Handwerkern. 
Deutsche  zogen  fiber  die  Alpen  und  lebten  sich  dort  in  die  neu  entstandenen 
Dinge  ein.  Und  nun  wird  es  das  Extrem-Barocke  eines  Borromini,  Bernini, 
Pozzo,  dem  sie  sich  am  regsten  hingeben,  dem  sie  die  fruchtbarsten  Anregungen 
entnehmen,  wahrend  das  Klassisch-Barocke  wohl  auch  studiert,  bewundert, 
nachgeahmt  wird,  aber  nicht  in  der  Weise  eigene  schopferische  Krafte  ent- 
bindet.  Das  Ergebnis  der  Auseinandersetzung  war,  daB  man  mit  den  barocken 
Formen  auf  alien  Gebieten  frei  schaltete  und  auf  dem  Instrument  wie  auf 
einem  eigenen  zu  spielen  verstand. 

Bevor  man  zu  dieser  Freiheit  gelangte,  muBte  man  sich  aber  erst  allmahlich 
mit  der  neuen  Anschauungsweise  vertraut  machen,  wobei  die  allenthalben 
auf  deutschem  Boden  tatigen  Italiener  Schrittmacher  waren.  Durch  den 
Katholizismus  wurden  die  romischen  Kirchenschemata,  die  eine  intemationale 
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Geltung  erlangten,  eingefiihrt.  Wie  in  Miinchen  in  der  Michaelskirche  der 
erste  groBe  Einheitsraum  nach  dem  Muster  des  Gesu  schon  gegen  Ende  des 
sechzehnten  Jahrhunderts  hingestellt  war,  so  entstand  hier  etwa  hundert  Jahre 
spater  eins  der  ersten  Musterbeispiele  fur  die  Basilika  mit  Querschiff  und 
Vierungskuppel,  die  sich  zu  einem  der  fiihrenden  Kirchentypen  entwickelt 
hatte:  die  von  einem  Italiener  entworfene,  von  einem  anderen  Italiener  aus- 
gefiihrte  Theatinerkirche.  Demselben  Schema  folgt  die  von  Johann  Dientzen- 
hofer  in  starker  Abhangigkeit  von  seinen  romischen  Studien  geschaffene  An- 
lage  des  Doms  von  Fulda,  wo  ein  machtiges  Querschiff  mit  Vierungskuppel 
dem  Langschiff  den  Rang  streitig  macht  und  dem  zentralen  Gedanken 
mehr  Geltung  verschafft,  und  wo  schon  durch  ein  Ineinanderspielen  von 
Hauptschiff  und  Nebenschiffen  vermittels  groBer  und  kleiner  Offnungen, 
durch  eine  beginnende  Auflosung  der  umschlieBenden  Formen  auf  den 
raumlich-optischen  Reiz  abwechslungsreicher  Durchblicke  hingearbeitet  wird 
(Abb.  329). 

Die  Dekoration  solcher  italianisierenden  Bauten  ist  in  weiBem  Stuck  aus- 
gefiihrt,  mehr  oder  weniger  iiberladen  und  schwulstig  und  auf  stark  plastische 
Wirkungen  angelegt;  der  Omamentschatz  im  wesentlichen  mit  klassisch- 
barocken  Motiven  bestritten.  Nach  jener  Verwirrung,  in  die  das  deutsche 
dekorative  Geftihl  durch  die  Unterbindung  der  Tradition  wahrend  des  Krieges 
und  durch  die  Ausartungen  des  Knorpelstils,  der  allerdings  hauptsachlich 
im  Norden  grassierte,  geraten  war,  suchte  es  zunachst  wieder  Halt  durch 
eine  Anlehnung  an  fremde  Vorbilder,  sei  es  italienische  oder  franzosische, 
denen  eine  feste  Tradition  zugrunde  lag.  Akanthus,  Lorbeerstab,  Girlande, 
die  auf  klassische  Muster  zuriickgehenden  Motive,  bildeten  die  Grundlage 
fur  die  Omamentik,  womit  sich  stellenweise  barockes  Kartuschenwerk  und 
Figiirliches  verband,  alles  in  plastischer  Sonderung  gegeneinandergestellt. 
Die  italienischen  Baumeister,  die  ihre  Stukkatoren  zur  Hand  hatten,  fiihrten  in 
die  von  ihnen  errichteten  Kirchen  selbst  ihr  Dekorationssystem  ein,  wie  Barelli 
bei  der  Miinchener  Theatinerkirche,  die  Familie  Carlone  bei  ihren  zahlreichen 
Bauten  auf  deutschem  und  osterreichischem  Gebiete.  Dazu  traten  franzosische 
klassische  Muster,  die  in  Omamentstich-  und  Vorlagewerken  durch  die  betrieb- 
samen  Augsburger  und  Niimberger  Verleger  verbreitet  wurden,  wobei  das 
,,romanische  Laubwerk"  eine  besondere  Rolle  spielte.  Auf  der  Akanthus- 
omamentik  baute  sich  zuerst  die  Dekorationsweise  der  gegen  Ende  des  sieb- 
zehnten  Jahrhunderts  einsetzenden  hochst  fruchtbaren  Stukkatorenschule  des 
Klosters  Wessobrunn  in  Bayern  auf,  die  bald  liber  den  ganzen  Siiden  hin 
die  umfangreichste  Tatigkeit  entfaltete  und  die  gesamte  Entwicklung  bis  in 
das  Rokoko  begleitete.  Das  Akanthusomament  empfing  unter  den  Handen 
der  Deutschen  aber  teilweise  ein  besonderes  Geprage,  nahm  krause,  lappige, 
bizarre  Formen  an,  die  von  den  klassischen  wesentlich  abwichen  (Abb.  331). 
Zu  diesem  Motivenschatz  gesellte  sich  seit  dem  Beginn  des  achtzehnten 
Jahrhunderts  die  von  Bdrain  aufgebrachte  Bandwerkomamentik,  der  man 
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gleichfalls  eigene  Ausdruckswerte  zu  verleihen  wuBte  und  die  als  „Bandel- 
werk“  einen  festen  Platz  in  der  deutschen  Dekoration  errang. 

Was  uns  den  deutschen  Barock  wert  macht  und  ihm  seine  einzigartige 
Stellung  verleiht,  das  spricht  nicht  aus  jenen  stark  von  Italien  abhangigen, 
strenger  gehaltenen  Raumbildungen  mit  klassizierender  Dekoration  und  niich- 
tem  weiBen  Stukkaturen.  Es  ist  nicht  so  sehr  das  GroB-Monumentale  als  das 
Malerisch-Optische,  wo  er  seine  hochsten  Triumphe  feiert.  Echtester  deutscher 
Barockgeist  schwingt  in  dem  Innem  der  Klosterkirche  von  Melk  (Abb.  330), 
die  sich  wohl  das  Schema  des  romischen  Gesu  fur  den  GrundriB  zum  Muster 
genommen,  aber  in  ihrer  Wirkung  etwas  vollig  Andersartiges  und  Einziges 
bietet.  Man  genieBt  ein  durch  gliickliche  Verhaltnisse  bewirktes  Raumgefiihl 
und  wird  umrauscht  von  dem  durch  die  Mantelformen  pulsierenden  Strom 
iippigen  dekorativen  Lebens.  Uber  den  Mittelschiffarkaden  von  grauem  Mar- 
mor  mit  vergoldetem  Ornament  strecken  sich  leichte,  anmutige  Emporen- 
balkone,  in  Grim  und  Gold  gehalten,  mit  einer  gewissen  naiven  Koketterie 
vor,  die  mit  ihrem  holzlaubenartigen  Charakter  im  Siiden  nicht  ihresgleichen 
haben.  Nichts  mehr  von  dem  kalten  WeiB  der  Italienerbauten,  die  Farbe 
hat  das  Wort  sowohl  durch  die  Malereien  an  den  Gewolben  wie  durch  die 
Polychromie  aller  plastischen  Teile.  Was  der  geniale  Erfinder  Jacob  Prandauer 
hier  mit  einer  wundervoll  durchgefiihrten  Vereinheitlichung  in  dem  Zusammen- 
wirken  von  Farbe  und  Form  geleistet,  gibt  sich  als  ein  Gesamtkunstwerk 
nach  dem  Ideal  des  Barock,  das  sich  durch  eine  ihm  ganz  eigene  Rhythmik 
und  Melodik  auszeichnet.  Nach  derselben  Richtung  geht  —  nur  um  eine 
Nuance  schwerer,  nicht  so  suB  und  einschmeichelnd  osterreichisch  —  die 
kleine  einschiffige  Johann  Nepomuk-Kirche  der  Briider  Asam  in  Miinchen, 
deren  hinreiBende,  bewegte,  malerische  Gesamtwirkung  das  Ergebnis  des  Auf- 
gebots  aller  Mittelist  (Abb.  338).  Man  steht  in  einem  Raum,  dessen  Grenzen  fair 
das  Auge  nicht  faBbar,  dessen  Wandungen  sich  auflosen  in  eine  flimmernde, 
zuckende,  bald  aufleuchtende,  bald  ins  Dunkel  zurucktretende  Masse,  deren 
Unbestimmtheit  gewollt  ist,  geladen  mit  einer  seelischen  Intensitat,  die  etwas 
Dringendes  und  Drangendes  hat,  durch  die  Lichtfuhrung  in  eine  magische 
Sphare  geriickt  —  das  ist  eine  Stimmung,  der  sich  das  mystische  Frommigkeits- 
gefiihl  des  gegenreformatorischen  Katholizismus  mit  Vorliebe  hingibt. 

Nachdem  die  kirchliche  Baukunst  sich  auf  eigenen  Boden  gestellt  hatte, 
zeigte  sie  sich  besonders  fruchtbar  in  der  Gestaltung  und  Erfindung  von 
Raumformen.  Raumphantasie  ist  eine  der  groBen  Begabungen  der  fuhrenden 
Architekten.  Sie  hat  schon  in  der  Spatgotik  in  der  Erfindung  und  mannig- 
fachen  Ausgestaltung  der  Hallenkirche  neue  Gedanken  in  bezug  auf  Verein¬ 
heitlichung  des  Raumes  hervorgetrieben,  die  in  dem  Barock  weiterwirkten. 

Mit  dem  Barock  wurde  der  Zentralgedanke,  das  groBe  siidliche  Ideal,  auf- 
gegriffen  und  zum  Ausgangspunkt  fur  selbstandige  Neubildungen  gemacht. 
Ja,  Zentralisierungsprobleme  treten  an  die  erste  Stelle,  nicht  nur  in  Ge¬ 
stalt  des  reinen  Zentralbaus,  was  das  Seltenere  ist,  sondern  vielmehr  als 
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Verbmdungen  von  Zentral-  und  Longitudinalgedanken  (wie  in  Fulda  und 
Melk)  mit  einem  reichen  Wechsel  von  Raumgruppierungen ;  in  Begleitung  damit 
Gewolbe-  und  Kuppelbildungen  von  hochst  mannigfaltiger  Gestaltung.  War 
friiher  in  der  GrundriBbildung  ein  gewisser  konservativer  Zug,  so  wirft  man 
sich  jetzt  darauf,  vielfaltige,  komplizierte,  absonderliche  und  ausgefallene  Plane 
zu  erdenken:  von  runden,  ovalen,  polygonalen  Formen,  oder  Verbindungen 
von  polygonalen  Teilen  mit  Segmenten  von  Kreis  und  Ellipse.  Eine  bevor- 
zugte  Aufgabe  ist  die  Verschmelzung  eines  beherrschenden  zentralen  Raumes 
mit  kleineren  Nebenraumen,  um  abwechslungsreiche  Ansichten  und  Durch- 
blicke  zu  erzeugen  und  den  Bewegungseindruck  zu  steigem.  Bayern  spielte 
infolge  seiner  engen  Flihlungnahme  mit  Italien  und  der  Beschaftigung  zahl- 
reicher  Italiener  durch  den  Hof  eine  fiihrende  Rolle.  Die  1687—1692  er- 
baute  Wallf ahr t skirche  in  Vilgertshofen  (Abb.  331)  schlieBt  sich  an  italienische 
Renaissanceformen  an:  ein  beinahe  quadratischer  Mittelraum  mit  vier  Exe- 
dren,  kein  ganz  reiner  Zentralbau,  da  in  der  Mittalachse  mit  dem  tiefen  Chor 
die  Langsrichtung  iiberwiegt,  nicht  mit  einer  Kuppel,  sondern  mit  einem 
Kreuzgewolbe  gedeckt.  Die  Dekoration  ein  schones  Beispiel  der  antikisieren- 
den  Art  der  Wessobrunner  Stukkatorenschule.  Der  Italiener  Antonio  Vis- 
cardi,  der  Schopfer  der  Miinchener  Dreifaltigkeitskirche  (1711— 1715),  gab 
der  weiteren  Entwicklung  einen  wichtigen  AnstoB  und  verstand  es,  in  seiner 
ausgebreiteten  Tatigkeit  den  italienischen  Barock  auf  deutsches  Wesen 
umzustellen  —  ebenso  wie  die  in  Wurzburg  tatigen  Italiener  sich  ihrer 
neuen  Wahlheimat  anpaBten.  Fiir  eine  der  vollendetsten  Losungen  als  reiner 
Zentralbau  mit  Annexen  darf  Fischer  von  Erlachs  Wiener  Karlskirche  gelten : 
ein  groBer  ovaler  Kuppelraum,  dem  sich  in  den  Diagonalen  kleine  ovale 
Kapellen  anfiigen,  wahrend  sich  in  der  Richtung  des  kurzen  Durchmessers 
des  Ovals  groBe  Kapellen  offnen  (Abb.  332,  352).  Fiir  das  Problem  der 
zentralen  Anlage  hatte  Fischer  in  Rom  seine  Anschauung  geschult  und 
sich  in  seiner  friihen  Salzburger  Tatigkeit  schon  darin  versucht,  bis  er 
ihm  in  dem  Wiener  Bau  die  reifste  Fassung  gab,  deren  er  fahig  war,  mit 
einer  vollkommen  klaren  und  harmonischen  Durchbildung,  die,  wie  seine 
ganze  spatere  Periode,  unter  Einwirkung  klassischen  Geistes  steht.  Wie  sich 
die  deutsche  Phantasie  den  zentralen  Kuppelbau,  nachdem  er  einmal  in  ihren 
Gesichtskreis  getreten  war,  zu  eigen  zu  machen  und  verschiedenen  Zweck- 
bestimmungen  anzupassen  wuBte,  offenbart  als  besonders  hervorragendes 
Beispiel  die  Dresdener  Frauenkirche  von  Georg  Baer,  wo  er  in  den  Dienst 
des  protestantischen  Gedankens  gestellt  ist,  um  einen  moglichst  geraumigen 
und  bequem  zuganglichen  Predigtraum,  wie  die  Aufgabe  lautete,  zu  schaffen 
(Abb.  333,  353).  In  der  Erfindung  ganz  original,  wie  ein  steinemes  Gewachs 
sich  schwer  aus  dem  Boden  ringend,  von  einer  emsten,  wuchtigen,  etwas 
ungeschlachten,  aber  grandiosen  Wirkung,  tragt  dieser  Bau  einen  stark  germa- 
nischen  Zug  gegen liber  der  von  einem  romanischen  Hauch  beruhrten,  einem 
intemationalen  Vomehmheitsideal  angenaherten  Wiener  Karlskirche. 
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Die  reichsten  Entfaltungsmoglichkeiten  bot  dem  barocken  Baugeist  die  Ver- 
bindung  von  Zentral-  und  Longitudinalsystem,  wo  es  zu  immer  verwickelteren 
und  verschrankteren  Anlagen  kommt.  Das  Ineinandergreifen  verschiedener 
Raumteile,  ihre  Verschmelzung  und  Durchdringung  soil  hier  mit  ldihnen 
Berechnungen  bis  in  die  letzten  Denkbarkeiten  verfolgt  werden.  Nichts  in 
sich  Abgeschlossenes  wird  gegeben,  xiberall  Offnungen,  Durchblicke,  wech- 
selnde  perspektivische  Ansichten,  das  Auge  in  fortwahrender  Spannung  und 
Erregung  gehalten,  so  daB  das  Verhaltnis  des  Menschen  zum  Raum  fast 
etwas  Dramatisch.es  bekommt.  Dabei  werden  die  Raumgebilde  und  ihre 
Umgrenzungen  im  AnschluB  an  Italien  zum  Schwingen  gebracht,  aber  man 
iibertrumpft  noch  die  kiihnsten  Erfindungen  eines  Borromini  und  Guarini. 
Emporen  und  Balkone  schwingen  in  Mittelschiff,  Querschiff  oder  Chor  hinein, 
Gesimse  winden  sich  in  Kurvaturen  mit  reichsten  Linienspielen,  Gewolbe 
legen  sich  ineinander  und  durchdringen  sich,  so  daB  durch  die  vielfachen 
Seherschwerungen  an  das  Aufnahmevermogen  die  groBten  Anforderungen 
gestellt  werden.  Und  an  den  Gewolben  und  Kuppeln  sind  Malereien  ange- 
bracht,  die  wieder  alle  Begrenzungen  durchbrechen,  den  Raum  nach  oben 
offnen  und  den  Blick  in  himmlische  Regionen  leiten. 

Wie  die  Aufgabe  der  Verbindung  von  Zentral-  und  Longitudinalsystem  von 
einfacheren  zu  immer  reicheren  und  verwickelteren  Bildungen  vorschreitet, 
kann  man  an  den  groBen  Klosterkirchen  von  Weingarten,  Banz,  Zwiefalten 
verfolgen.  In  Weingarten  (Abb.  334),  wo  das  Querschiff  mit  der  geraumigen 
liberkuppelten  Vierung  ungefahr  im  Zentrum  der  ganzen  Anlage  liegt  und  jedes 
der  drei  weiten  Joche  des  Langhauses  seinerseits  zentralisiert  und  mit  einer 
flachen  Hangekuppel  bedeckt  ist,  hat  der  Raumeindruck  —  wie  gewohnlich 
bei  den  Meistem  der  Vorarlberger  Schule  —  etwas  Kiihles  und  Gemessenes. 
Banz  ist  eine  echt  barocke  Schopfung  desselben  Johann  Dientzenhofer,  der 
sich  in  Fulda  der  romischen  Klassik  nahert:  das  ganze  Innere  wie  in  eine 
fedemde  Bewegung  versetzt,  an  den  Emporen  vor-  und  zuriickspringende  Bal¬ 
kone,  elliptische  Formen  anGrundriB  und  Gewolben  vorherrschend  (Abb.  335). 
Dasselbe  System  mit  raumauflosender  Tendenz  weiterentwickelt  in  Johann 
Michael  Fischers  Klosterkirche  von  Zwiefalten,  wo  noch  besonders  auf  den 
Chor  hingewiesen  werden  mag,  der  durch  Saulenstellungen,  die  sich  von  der 
Vierung  aus  kulissenartig  gegen  ihn  vorschieben,  wie  ein  Buhnenbild  kon- 
struiert  erscheint  (Abb.  336). 

In  Johann  Michael  Fischer  und  Balthasar  Neumann  haben  die  Gedanken 
des  deutschen  Barock  auf  ihrer  letzten  Stufe  ihre  hochste  Verwirklichung 
gefunden.  Wahrend  Fischer  ausschlieBlich  Kirchenbaumeister  war,  hat 
Neumann  sich  auch  in  der  Profanarchitektur  in  umfangreicher  Weise  be- 
tatigt  und  iiber  einen  groBen  Teil  von  Deutschland  hin  seinen  EinfluB  aus- 
geiibt.  Beider  Schaffen  wird  stellenweise  durch  einen  von  Frankreich  her- 
wehenden  ldassischen  Geist  beriihrt.  Fischer  hatte  eine  Vorliebe  fur  den 
Zentralbau  und  schwelgte  in  der  Zusammenstimmung  von  Raumgruppen; 
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zugleich  ging  er  auf  Wirkungen  aus,  die  ins  Leichte  und  Lichte  strebten,  wohin 
iiberhaupt  die  Entwicklung  in  ihrer  Gesamtheit  abzielte.  Eine  der  wunder- 
barsten  Offenbarungen  seiner  Phantasie  ist  die  Kirche  von  Rott  am  Inn,  deren 
grazioses,  in  Helligkeit  getauchtes  und  mit  zarten  Farben  dekoriertes  Inneres 
sich  auf  der  Linie  vom  Barock  zum  deutschen  Rokoko  bewegt  und  auf  den  Ruf 
einer  der  bezaubemdsten  Bauschopfungen  Anspruch  machen  darf  (Abb.  340). 
Zu  den  strengeren,  mehr  dem  Klassischen  sich  nahernden  Arbeiten  des  in 
raumlichen  Erfindungen  unerschopflichen  Meisters  gehort  die  herrliche  Kirche 
in  Berg  am  Laim  bei  Miinchen  (Abb.  341) :  ein  Zentralbau,  der  sich  aus  mehreren 
zentralisierten  Einzelraumen  zusammensetzt,  mit  einem  beherrschenden  iiber- 
kuppelten  Zentrum,  das  sich  querschiffartig  erweitert,  so  daB  sich  das  Ganze 
wieder  in  weich  ineinander  flieBende  und  schwebende  Raumbilder  auflost. 
Neumann  hat  in  Vierzehnheiligen  und  Neresheim  (Abb.  342, 343)  Werke  hinter- 
lassen,  an  denen  man  sich  von  der  Spann weite  seines  Schopfergeistes  eine  Vor- 
stellung  machen  kann.  In  Vierzehnheiligen  hat  er  den  Gedanken  der  Wallfahrts- 
kirche  durch  den  Zentralisierungsgedanken  in  der  Weise  symbolisiert,  daB 
er  den  Gnadenaltar  in  die  Mitte  stellt  und  die  ganze  Anlage  darum  gruppiert ; 
dieser  erhebt  sich  in  dem  mittleren  groBten  der  drei  vom  Eingang  aus  auf- 
einander  folgenden  langsovalen  Raume.  Was  hier  in  der  Zerwiihlung  des 
Raumganzen  und  in  der  DurchschieBung  von  Teilen  geleistet,  ist  nicht  mehr 
zu  uberbieten.  Quergelegte  Raume  unterbrechen  und  zerschneiden  die  Langs- 
richtung,  das  eine  Stuck  ist  von  Abseiten  mit  konkav  geschwungenen  Emporen 
umgeben,  ein  anderes  nicht,  wobei  wie  in  einem  Ringen  der  verschiedenen  Rich- 
tungsachsen  der  Zentralgedanke  den  Sieg  behauptet.  Der  AuflosungsprozeB  der 
plastischen  Form  hat  seinen  Hohepunkt  erreicht ;  nur  ein  fur  optische  Eindriicke 
empfangliches  und  geschultes  Auge  vermag  dem  Fluge  einer  solchen  Raum- 
phantasie  zu  folgen.  Kiihne  Anwendungen  von  Berechnungen  der  hoheren 
Mathematik  sind  die  Voraussetzung  fur  derartige  Gebilde  einer  ins  Grenzenlose 
sich  erhebenden  Einbildungskraft  —  wobei  das  Grenzenlose  natiirlich  als  kiinst- 
lerischer  Schein  illusionistisch  zu  verstehen  ist.  Aber  der  Rationalismus  des 
Mathematisch-Konstruktiven  ist  nicht  Selbstzweck,  sondern  wird  irrationalen 
Ideen  untergeordnet.  Neumanns  umfassender  Geist,  der  sich  ebenso  die  Er- 
rungenschaften  des  von  Italien  abhangigen  siid-ostdeutschen  Barock  wie  die 
leitenden  Grundsatze  der  franzosischen  Klassik  zu  eigen  gemacht  hatte,  der 
sich  einerseits  der  uberschwanglichen  Phantastik  des  einen  hinzugeben  ver- 
mochte,  andererseits  fur  die  verstandesklare  Sicherheit,  die  „raison“  des 
anderen  empfanglich  war,  hat  in  der  Abteikirche  von  Neresheim,  dem  Meister- 
werke  seiner  Spatzeit,  gleichsam  eine  Syn these  der  beiden  Prinzipien  vollzogen. 
Ist  auch  die  Ausfiihrung  nicht  mehr  von  ihm  selbst  besorgt,  das  Material 
unecht,  Kuppel  und  Saulen  von  Holz,  der  dekorative  Schmuck  nicht  seinem 
Stil  entsprechend,  so  spiegelt  der  Raumeindruck  doch  seine  Idee  wider 
und  bietet  eins  der  erhabensten  kiinstlerischen  Schauspiele  auf  deutschem 
Boden.  Eine  Folge  ovaler  Kuppelraume  mit  beherrschendem  Zentrum,  mit 
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Umgangen  und  ausgeschwungenen  Emporen,  so  daB  bei  wechselndem  Stand- 
punkt  durch  unausgesetzte  Verschiebungen  wohlig  sich  ineinander  schmiegende 
und  sich  verfliichtigende  Bilder  mit  herrlichen  Ansichten  in  iiberraschender 
Fiille  voriibergleiten,  —  mit  den  von  dem  deutschen  Barock  vielfach  durch  - 
gestalteten  und  hier  zu  voller  Reife  gebrachten  Motiven  ist  ein  Gebilde 
hervorgebracht,  das  in  einer  besonders  klaren,  reinen  und  vomehmen  Wirkung 
sein  Auszeichnendes  hat  und  sich  zu  einer  groBartigen  Monumentalitat  erhebt. 

In  der  Mannigfaltigkeit  von  Ausdrucksmoglichkeiten  offenbart  sich  die 
Vielseitigkeit  und  Anpassungsfahigkeit  der  deutschen  Barockkunst.  Dem 
Katholizismus  bot  sie  Mittel,  durch  die  er  in  einer  Art,  fur  welche  die  Zeit 
besonders  empfanglich  war,  auf  weiteste  Kreise  und  bis  in  die  tiefsten  Schichten 
zu  wirken  vermochte.  Die  kirchliche  Kunst  hat  im  achtzehnten  Jahrhundert 
eine  Volkstiimlichkeit  erlangt,  wie  sie  sie  seit  den  Tagen  der  Gotik  nicht 
besessen.  Gotteshauser  wurden  in  einem  vielleicht  noch  niemals  dagewesenen 
Umfang  errichtet.  Uber  das  ganze  Land  hin  bis  in  die  kleinsten  Flecken  und 
in  die  Einsamkeiten  entstanden  zahllose  Pfarr-  und  Wallfahrtskirchen,  die 
der  Phantasie  des  Volkes  Anregung  gaben  und  sein  Herz  zu  gewinnen  ver- 
mochten.  Die  kiinstlerische  Problematik,  die  von  den  fuhrenden  Meistem 
angebahnt  war,  wurde  hier  in  bescheidenen  Verhaltnissen  und  mit  vielfachen 
Abwandlungen  wiederholt.  Es  gibt  auch  einen  wahrhaft  groBen  Kunstler, 
der  gerade  innerhalb  dieser  Sphare  sich  zu  hohen  und  fur  immer  bewunderungs- 
wiirdigen  Leistungen  erhoben  hat.  Noch  hat  der  Name  des  anspruchslosen, 
auf  dem  Lande  und  fur  das  Land  wirkenden  Dominicus  Zimmermann,  der, 
aus  der  Stukkatoren-Schule  von  Wessobrunn  hervorgegangen,  die  schwabi- 
schen  Wallfahrtskirchen  von  Steinhausen  und  Wies  erbaute,  nicht  den 
Ruhm,  den  er  verdiente,  erlangt.  Zentralisierungsgedanken,  denen  sich  der 
deutsche  Barock  so  leidenschaftlich  hingab,  sind  beide  Male  in  ungemein 
origineller  und  reizvoller  Weise  durchgefiihrt.  Wir  stehen  hier  in  der  letzten 
Phase,  wo  der  Ubergang  zum  Rokoko  vollzogen,  die  ganze  Dekoration  ein- 
heitlich  im  Rokokocharakter  angelegt  ist.  Die  in  Weltabgeschiedenheit  liegende 
Waldkirche  von  Wies  (Abb.  344)  mit  ihrem  bescheiden-niichtemen,  in  die 
Natur  sich  einschmiegenden  AuBeren  und  der  jubelnden  Pracht  ihrer  Innen- 
ausstattung  darf  sowohl  nach  ihrem  kiinstlerischen  Wert  wie  nach  ihrem 
Stimmungscharakter  als  eine  der  eigentumlichsten  und  ergreifendsten  Aus- 
wirkungen  deutscher  Phantasie  eingeschatzt  werden. 

Bei  der  groBen  Bedeutung,  die  das  dekorative  Element  fur  den  Stil  hat, 
ist  der  Eindruck  von  Innenraumen  in  hohem  Grade  abhangig  von  dem  Ver- 
haltnis  von  Raumbildung  zu  Dekoration.  Wo  ein  moglichst  einheitlicher 
Gesamteindruck  vermittels  einer  vereinheitlichenden  Zusammenfassung  aller 
dekorativen  Glieder  erreicht  wird,  wie  es  ein  Hauptziel  des  Stilwillens  ist, 
stehen  wir  vor  den  hochsten  und  reinsten  Leistungen.  Ofter  erhielten  Raume 
nachtraglich  eine  Auszierung,  an  welcher  ihr  Erbauer  keinen  Anted  mehr 
hatte,  die  zuweilen  seinem  Plane  mehr  oder  weniger  zuwiderlief,  indem  diese 
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Arbeit  in  die  Hande  von  selbstandigen  Stukkatoren  und  Dekoratoren  gelegt 
wurde,  zum  groBen  Teil  hochbegabte  Meister  sowohl  in  bezug  auf  erfinderischen 
Geist  wie  handwerkliche  Geschicklichkeit.  Zu  den  genialsten  Vertretem  dieser 
Klasse  gehoren  die  Miinchener  Briider  Asam,  die,  wie  manche  ihres  Schlages, 
in  der  Architektur  bewandert,  auch  selbst  gebaut  und  eine  weit  ausgebreitete 
Tatigkeit  entfaltet  haben.  Sie  haben  nicht  nur  von  ihnen  selbst  und  von 
anderen  neu  errichtete  Raume,  sondem  ebenfalls  zahlreiche  mittelalterliche 
Kirchenanlagen  mit  ihren  Schmuckformen  ausgestattet ;  der  Barock  suchte 
ja  auch  durch  solche  Wiederherstellungen  das  souverane  Verlangen  nach 
raumlichen  Wirkungen,  die  ganz  dem  Zeitgefiihl  entsprachen,  zu  befriedigen. 
In  Rom  geschult  und  von  der  italienischen  Barockdekoration  ausgehend, 
schufen  sie  einen  eigenen  Stil  von  nationaler  Pragung,  der  fur  den  deutschen 
Barock  auf  seinem  Hohepunkt  als  typisch  angesehen  werden  darf,  mogen 
auch  manche  ihrer  Leistungen  bei  dem  notwendigen  GroBbetrieb  allzu  fliichtig 
und  nicht  vollwertig,  manches  allzu  auBerlich  und  theaterhaft  erscheinen. 
In  der  auf  das  Schwungvoll-Prachtige  und  Sinnlich-Berauschende  abzielenden 
Ausdrucksweise  findet  man  kaum  ihresgleichen,  und  sie  haben  den  gesamten 
Motivenschatz  der  Zeit  bis  zu  den  Anfangen  der  Rocaille  mit  einer  unver- 
gleichlichen  Meisterschaft  beherrscht  (Abb.  338,  Tafel  XXXIV,  XXXIX). 

Formgeschichtlich  betrachtet  erscheint  der  Rocaillestil  als  eine  letzte  Endi- 
gung  und  Erfiillung  der  deutschen  Barockbewegung,  indem  auf  ihn  die  Ver- 
schmelzungstendenz  bei  der  Raumbildung  und  das  parallele  malerische  Auf- 
losungssystem  in  der  Dekora tion  iibergeht,  wahrend  zugleich  mit  einem  vollen 
Sieg  der  Kurvaturen  die  auBerste  Irrationalisierung  des  Ornaments  zur  Herr- 
schaft  gelangt.  Die  mit  dem  Abstrakt-Irrationalen  schaltende  Ornament- 
form  ist  gleichsam  eine  Wiederaufnahme  und  Fortsetzung  jener  fruheren, 
in  Knorpel-  und  Ohrmuschelstil  gipfelnden  abstrakten  Richtung,  die  durch 
das  Muschelwerk  einen  neuen  AnstoB  erhalt.  Ist  dieses  wohl  von  Frankreich 
eingefuhrt,  so  findet  es  doch  als  Abkommling  der  italienisch-barocken  Ent- 
wicklung  in  Deutschland  einen  gut  bereiteten  Boden,  greift  in  den  vorhandenen 
Motivenschatz  ein,  vermengt  sich  mit  ihm  und  ubernimmt  die  Fiihrung, 
so  daB  etwas  ganz  anderes  daraus  wird  als  in  der  franzosischen  Fassung, 
etwas,  in  dem  deutscher  Erfindungsgeist  und  Seeleniiberschwang  ein  be- 
sonders  ergiebiges  und  fruchtbares  Ausdrucksmittel  findet.  Das  bis  zum 
auBersten  Verwickelte,  Verschnorkelte,  Unbegrenzte,  das  Eingezogene  und 
Aufgebaumte,  das  Zerspreizte  und  Zerkammte,  Kurvenspiele,  Wellenlaufe, 
Flammengezungel  —  stellenweise  zu  orgienhaftem  Schwung  aufgepeitscht  — , 
der  Rhythmus,  das  Tempo,  die  Bewegung  an  sich,  darin  liegt  das  Schopferische 
dieser  Art  von  Eingebungen.  In  einer  derartigen  die  Formgebilde  ergreifenden 
Irrationalisierung  wird  ein  der  Barockbewegung  vorschwebender  Gegenpol  zu 
allem  Klassischen  erreicht. 

Am  wenigsten  selbstandig  und  erfindungsreich  erweist  sich  der  deut- 
sche  Kirch enbarock  in  der  Fassadenbildung.  Er  ubernimmt  die  italienische 
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Barockfassade  —  zum  Teil  unter  Fiihrung  von  Italienem  selbst  —  und  macht 
sich  ihre  Prinzipien  zu  eigen  (Abb.  345)-  Man  steigert  die  Bewegung  durch  vor- 
und  zuriickspringende  Stiicke  und  durch  die  in  Schwingung  versetzten  Fronten 
nach  dem  Vorbilde  Borrominis  und  seiner  Nachfolger.  Aber  unter  den  Handen 
deutscher  Baumeister  wird  die  Formgebung  oft  derber,  massiger,  plumper 
(Prag,  St.  Nicolaus  auf  der  Kleinseite  —  Abb.  346) ;  auch  in  den  Kuppeln,  die 
durch  den  Barock  zuerst  in  das  deutsche  Stadtbild  eingefuhrt  werden,  findet 
man  nicht  jenen  Wohllaut  der  Linienfuhrung  wie  im  Siiden.  Als  ein  besonders 
erwiinschtes  Motiv  wandelt  man  die  Fassade  mit  zwei  Tiirmen  ab,  die  schon 
dem  deutschen  Mittelalter  gelaufig  war,  jetzt  aber  in  der  neuen  Formung, 
die  ihr  Italien  gegeben,  Verbreitung  findet,  die  Tiirme  haufig  als  Begleitung 
der  Vierungs-  oder  Zentralkuppel.  Dabei  regt  sich  stellenweise  wieder  der  alte 
deutsche  Vertikaldrang  in  den  Turmbildungen  und  greift  auf  die  ganze  Fassade 
iiber  (Abb.  349, 350).  Etwas  den  besten  Innenraumschopfungen  Gleichwertiges 
hat  die  Fassadenbildung  selten  aufzuweisen. 

Der  Profanbau  ist  in  seinen  wesentlichsten  Aufgaben  durch  absolutistischen 
Geist  gelenkt  worden.  Nachdem  die  biirgerlich-offentliche  und  private  Bau- 
tatigkeit  durch  die  Religionskampfe  und  den  DreiBigjahrigen  Krieg  einen 
schweren  Schlag  erlitten,  trat  fur  kunstlerische  Untemehmungen  mit  dem 
Aufschwung  gegen  Ende  des  siebzehnten  Jahrhunderts  SchloB  und  Palais 
an  die  erste  Stelle.  Fiirsten  und  hohe  Herren  suchen  sich  eine  dem  neuen 
Lebensstil  ihrer  Kreise  entsprechende  Umwelt  zu  schaffen,  verfolgen  ihre  von 
der  Zeitstimmung  getragenen,  ins  GroBe  und  Gewaltige  gehenden  Ambitionen 
und  stellen  ihre  autokratischen  und  reprasentativen  Anspriiche.  Dem  Bau- 
typus  und  der  Gesinnung  nach  treten  neben  die  Schlosser  die  riesigen  Kloster, 
die  nichts  anderes  sind  als  eine  SchloBanlage,  in  Zusammenhang  mit  der 
Kirche  gebracht,  durch  Umfang,  Art  der  Anlage  und  Prunkentfaltung  gleich- 
falls  fur  representative  Zwecke  berechnet.  Auch  die,  welche  den  Auftrag 
dazu  erteilten,  ehrgeizige,  macht-  und  prachtliebende,  ruhmgierige  geistliche 
Fiirsten  und  Abte,  standen  unter  dem  EinfluB  des  absolutistischen  Geistes 
und  wirkten  personlich  mehr  oder  weniger  bestimmend  bei  der  Durchfiihrung 
des  Bauprogramms  mit.  Das  Bauen  wurde  zu  einer  Leidenschaft  und  einer 
Art  Sport  in  den  fiihrenden  Kreisen  und  weckte  den  brennenden  Ehrgeiz, 
es  einander  zuvorzutun.  Es  gehorte  zum  guten  Ton,  auf  diesem  Gebiete  zu 
dilettieren,  aber  das  fiilrrte  auch  dazu,  daB  manche  sich  dariiber  hinausgehende 
fachliche  Kenntnisse  verschafften,  die  sie  in  Stand  setzten,  an  ihren  Unter- 
nehmungen  sich  tatig  zu  beteiligen.  Architekturbiicher  in  prachtigen  Ausgaben, 
wie  Paul  Deckers  ,,Fiirstlicher  Baumeister"  (Abb.  in,  375, 385),  sorgten  fur  Be- 
lehrung  und  lieferten  Vorbilder.  Bauen  war  etwas,  was  die  Phantasie  in  einer 
uns  heute  kaum  vorstellbaren  Weise  beschaftigte,  und  dadurch  wurde  die 
Anschauung  in  einem  ganz  anderen  MaBe  gefordert  als  in  unserem  wesentlich 
intellektualistisch  gerichteten  Zeitalter.  Die  Kiinstler  waren  sich  bewuBt, 
fur  Augenmenschen  zu  schaffen,  und  diese  Menschen  reagierten  mit  gescharften 
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Sinnen  auf  das,  was  jene  ihnen  zu  bieten  hatten.  Es  gab  in  Deutschland  aber 
nicht  wie  in  Frankreich  eine  gesellschaftlich  gefestigte  Adelsklasse  mit  ahn- 
lichen  ausgepragten  Komfortanspriichen  und  einer  hohen  sicheren  Geschmacks- 
bildung,  die  dort  neben  dem  Hof  in  Bausachen  den  Ton  angab.  Ein  auf 
praktische  Bediirfnisse  gerichteter  Komfort,  wie  er  der  franzosischen  Geistes- 
richtung  entsprach,  dem  sich  die  Kunst  anzupassen  hatte,  war  fur  die  Deut- 
schen  keine  solche  Lebensnotwendigkeit ;  sie  haben  sich  aber  —  ebenso  wie 
die  Italiener  —  darin  gefallen,  etwas,  das  an  sich  einem  praktischen  Zwecke 
diente,  wie  die  Treppenanlage,  durch  die  Art  der  kiinstlerischen  Ausgestaltung 
gleichsam  zu  idealisieren.  Der  Adel  tritt  als  Klasse  allein  in  der  habsburgischen 
Monarchic  hervor,  und  hier  hat  der  Hoch-  und  Hofadel  im  Barock  eine  aus- 
gebreitete  und  zielbewuBte  Bautatigkeit  zu  entfalten  begonnen,  durch  die  in 
Wien  und  Prag  ganze  Stadtteile  ihr  Geprage  erhielten.  Zunachst  war  man  — 
wie  in  der  kirchlichen  Kunst  —  stark  von  Italien  abhangig.  Der  neu  ent- 
stehende  Palaistypus  schloB  sich  eng  an  den  italienischen  Palazzo  an,  vielfach 
unter  Leitung  italienischer  Architekten,  wie  bei  den  Palais  Waldstein  und 
Czemin  in  Prag,  Liechtenstein  in  Wien  (Abb.  359,  360, 361),  nicht  ohne  daB  in 
der  Formgebung  hier  und  dort  deutschen  Gewohnheiten  und  Liebhabereien  ge- 
wisse  Zugestandnisse  gemacht  wurden.  Die  schweren,  in  die  Breite  gehenden 
Barockmassen  gaben  den  noch  ihren  mittelalterlichen  Charakter  wahrenden 
Stadten  ungewohnte  Akzente. 

Das  Grandioseste,  was  unter  dem  EinfluB  des  schweren  italienischen  Barock 
als  kiinstlerisch  selbstandige  Leistung  geschaffen  wurde  und  darin  einzig 
dastehend,  ist  Schliiters  Berliner  SchloBbau,  mit  freier  Anlehnung  an  den 
romischen  Palazzo  Madama  in  gewissen  Partien.  Das  Werk  eines  geborenen 
Bildhauers,  dem  die  plastische  Formung  liber  alles  geht  und  zur  Verwirklichung 
einer  wahrhaft  monumentalen  Gesinnung  dient,  wie  sie  bei  dem  inneren  Saulenhof 
in  groBartigsterWeise  zutage  tritt  (Abb.  355).  Slid-  und  Nordseite  in  bewuBtem 
Kontrast  stehend;  die  erstere  (Abb.  357)  voll  ernster  schwerer  Wurde,  mit 
einem  Hauptakzent  in  dem  unitalienisch  vorspringenden  gewaltigen  Saulen- 
portalbau,  der  vor  der  spateren  Erweiterung  die  Mitte  der  Fassade  bildete 
und  einen  etwas  fremden  Ton  in  die  Gesamtanlage  bringt.  Die  letztere 
(Abb.  356)  mehr  in  der  Flache  gehalten,  mit  wenig  vorgezogenen  Risaliten 
als  kiinstlerischen  Sammelpunkten,  deren  Dekoration  einen  bewegten  und 
leichteren  Charakter  tragt.  DaB  Schliiter  sich  auch  auf  die  Borromineske 
Seite  des  italienischen  Barock  verstand,  la.Bt  das  Landhaus  von  Kamecke  mit 
seiner  geschwungenen  und  zart  behandelten  Fassade  erkennen,  der  —  so  wie 
wir  sie  heute  sehen  —  allerdings  eine  gewisse  Trockenheit  anhaftet  (Abb.  358). 

Wien,  das  nach  der  Befreiung  von  der  Tiirkengefahr  einen  auBerordentlichen 
Aufschwung  nahm,  wo  jetzt  von  alien  Seiten  der  Adel  zustromte  und  wett- 
eiferte,  die  Residenz  mit  stattlichen  und  prachtigen  Bauwerken  zu  schmiicken, 
wurde  zu  einem  Brennpunkt  fur  die  profane  Architektur.  Nachdem  der  Ita¬ 
liener  Martinelli  in  dem  gewaltigen  Liechtensteinschen  Stadtpalast  (Abb.  361), 
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dessen  Mittelrisalit  mit  Riesenpilasterordnung  und  vortretendem,  reichem, 
mit  Skulpturenschmuck  ausgestattetem  Saulenportal  hier  etwas  epoche- 
machend  Neues  bedeutete,  ein  Beispiel  monumentaler  Barockgesinnung  auf- 
gestellt  hatte,  erwuchsen  auf  dem  heimischen  Boden  Krafte,  die,  teils  von  dem 
Fremden  lemend  und  es  personlich  verarbeitend,  teils  lokale  Uberlieferung 
weiterfiihrend,  eine  bedeutende  Baukunst  von  eigenem  Geprage  ins  Leben 
riefen.  Diese  Bliite  kniipft  sich  vomehmlich  an  zwei  groBe  Namen:  Johann 
Bernhard  Fischer  von  Erlach  und  Lucas  von  Hildebrandt.  Beide  —  wenn 
auch  jeder  auf  seine  Weise,  aus  italienischen  und  franzosischen  Quellen  ge- 
speist  —  hochst  selbstandige  Naturen,  vertreten  den  osterreichischen  Barock 
nach  zwei  Seiten  und  stehen  in  einem  gewissen  Kontrast  zueinander.  Den 
neuen  Palast-  und  SchloBtypus  haben  sie  mitgeschaffen  und  weithin  ihren 
Samen  ausgestreut. 

Nachdem  Fischer  —  von  Haus  aus  Bildhauer  —  in  Italien  eine  Schulung 
durchgemacht,  wo  er  sich  hauptsachlich  durch  Borromini  und  oberitalienische 
Werke  anregen  lieB,  und  nachdem  er  in  Salzburg  als  Architekt  des  Erzbischofs 
seine  maBgebende  baukiinstlerische  Tatigkeit  eingeleitet  hatte,  wurde  Wien 
der  Mittelpunkt  seines  Schaffens  und  in  der  neuen  Gestaltung  durch  ihn 
wesentlich  mitbestimmt.  Sein  Sinn  fur  eine  Vereinigung  von  Monumentalitat 
und  Pracht  lieB  ihn  die  Gedanken  Martinellis,  wie  sie  der  Liechtensteinpalast 
verwirklicht  zeigt,  aufnehmen  und  weiterfiihren  und  auch  zu  Schliiters  Berliner 
SchloBbau  Beziehungen  finden.  Seinen  Schopfungen  der  bohmischen  Hofkanzlei 
(Ministerium  des  Innem  —  Abb.  362)  und  des  Palais  Trautson  (Abb.  363)  gibt  er 
ein  reiches  Mittelrisalit,  durch  GroBpilaster  und  einen  lippigen  Figurenschmuck 
ausgezeichnet,  mit  dem  fur  Wien  neuen  Motiv  einer  Uberhohung  durch  Giebel- 
abschluB.  Im  Laufe  seiner  Entwicklung  wurde  er  mit  der  Anwendung  deko- 
rativer  Zutaten  immer  sparsamer,  verlieB  sich,  mit  einem  besonderen  Sinne 
fur  vomehme  Distinktion  begabt,  auf  seine  Meisterschaft  in  der  Kunst  wohl- 
abgewogener  Verhaltnisse  und  lenkte  in  eine  klassische  Richtung  ein,  nicht 
so  sehr  durch  franzosische  Anregungen  dazu  veranlaBt,  die  in  Wien  uber- 
haupt  keinen  giinstigen  Boden  fanden,  als  einem  ihm  innewohnenden  Stil- 
gefiihl  und  einer  lokalen  Entwicklungstendenz  folgend,  die  sich  nicht  nur  in 
der  Architektur,  sondern  auch  in  der  Plastik  eines  Georg  Raffael  Donner 
bekundet.  So  war  er  der  geborene  Hofarchitekt  und  hat  in  den  von  ihm  ent- 
worfenen  Teilen  der  Wiener  Burg  Werke  geschaffen,  bei  denen  sich  Wurde  und 
Festlichkeit  in  glucklicher  Weise  paaren.  Die  vornehm  zuriickhaltende  Fassade 
der  Hofbibliothek  offenbart  den  Bruch  mit  der  Vergangenheit  (Abb.  365).  Der 
einfache,  flach  gebildete,  fein  ziselierte  Baukorper  entfaltet  erst  in  der  Dach- 
region  ein  bewegtes  reicheres  Leben  mit  den  an  der  Hauptfront  xiber  Mittel¬ 
risalit  und  Seitenteilen  sich  erhebenden  selbstandigen  Dachformen,  denen 
auf  der  Attika  ein  prachtiger  figurlicher  Schmuck  vorgesetzt  ist.  Dem  Inneren 
gab  er  einen  der  schonsten  und  in  den  Farben  aufs  feinste  abgestimmten  Sale, 
die  der  Barock  hervorbrachte  (Abb.  389).  Der  Zug  zum  Klassischen,  der  sich 
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gleichartig  in  seiner  Karlskirche  auBert  (Abb.  352),  findet  eine  unmittelbare 
Fortsetzung  in  dem  Josefinischen  Klassizismus,  da  Wien  kein  eigenes  Rokoko  — 
auch  nicht  auf  kirchlichem  Gebiete  wie  in  Siiddeutschland  —  erzeugt,  son- 
dern  es  nur  an  einzelnen  Stellen  als  eine  von  auBen  her  zugebrachte  hofische 
Mode  ubemommen  hat. 

Auch  Hildebrandt,  der,  in  Genua  geboren,  seine  Laufbahn  als  Militar- 
ingenieur  im  Heere  des  Prinzen  Eugen  in  Oberitalien  begann,  hat  nachhaltige 
Eindriicke  von  dorther  mitgenommen.  Im  Verlaufe  seiner  Wiener  Tatigkeit 
schlieBt  er  sich  zunachst  stellenweise  Fischer  an,  wie  bei  dem  Palais  Daun- 
Kinsky  (Abb.  366,  381),  das  nach  neuen  urkundlichen  Funden  in  dem  Zeit- 
raum  von  1713 — 1716  entstand,  entwickelt  sich  dann  aber  nach  einer  anderen 
Richtung  als  sein  alterer  Rivale.  Seine  Kunst  bietet  den  reinsten  Ausdruck 
des  siidostdeutschen  warmbliitigen,  sinnesfreudigen  Barock.  Er  neigt  zu  dem 
Leichten,  Tandelnden,  Anmutig-Einschmeichelnden,  wie  es  Wiener  Art  ist, 
bevorzugt  Fischer  gegenuber,  der  die  Massen  mehr  zusammenhalt,  eine  starkere 
Bewegtheit,  liebt  es,  die  Flachen  moglichst  aufzulosen,  mit  Zierstiicken  zu  iiber- 
ziehen,  so  daB  sich  auf  die  Entfemung  ein  malerisch-optischer  Eindruck  mit 
einem  Auf  und  Ab  feinster  Modulationen  ergibt.  Sein  Hauptwerk,  das  Wiener 
Belvedere  (Abb.  367,  368,  369,  388),  ist  in  der  Breitenausdehnung  zerlegt 
durch  ein  vorspringendes  Mittelrisalit  und  Eckpavillons  nach  franzosischer 
Art,  auch  nach  der  Hohe  erhebt  es  sich  dadurch,  daB  jederTeil  sein  besonderes 
Dach  erhielt,  mit  einem  reich  bewegten  UmriB.  So  schwebt  das  SchloB  mit  einer 
gazellenhaften  Zierlichkeit,  mit  dem  leichten  Gekrausel  seiner  Dekoration  in  der 
Luft  verschwimmend  und  wie  hingehaucht,  iiber  seinen  Terrassen  und  Garten, 
ganz  in  eins  mit  ihnen  gewachsen,  eine  Art  Phantasmagoric,  die  Zeugnis  dafiir 
ablegt,  welch  ein  MaB  von  Idealitat  der  deutsche  Barock  fur  sich  aus  einer 
hofischen  Aufgabe  zu  ziehen  wuBte.  Das  Ganze  von  einem  marchenhaften 
Zauber  durchwoben,  wie  man  ihn  auf  deutschem  Gebiet  auch  bei  kirchlichen 
Schopf ungen  der  Zeit  nicht  selten  antrifft,  ein  spezifisch  deutscher  Zug,  fremd 
allem  Franzosischen.  Hildebrandt  hat  nicht  nur  den  Wiener  Stil  seiner  Zeit 
—  auch  fur  die  biirgerliche  Architektur,  die  sich  seinem  Charme  hingab  — 
in  seinen  Bann  gezogen,  sondem  weit  bis  nach  Deutschland  hinein  eine  aus- 
gebreitete  Tatigkeit  entfaltet.  Er  ist,  wie  wir  heute  wissen,  der  Schopfer 
des  prachtvollen  Treppenhauses  in  dem  Schlosse  von  Pommersfelden  bei 
Bamberg  (Abb.  382)  und  hat  einzelne  Teile  der  Wiirzburger  Residenz  ent- 
worfen,  so  daB  seine  Stellung  als  Fiihrematur  fur  uns  immer  deutlicher 
heraustritt. 

Der  SchloBbau  konnte  aber  nicht  an  jenem  groBen  franzosischen  Vorbilde 
voriibergehen,  das  MachtbewuBtsein  und  hofischen  Glanz  am  augenfalligsten 
verkorperte  und  daher  auch  dem  deutschen  Absolutismus  besonders  nach- 
ahmenswert  erschien:  Versailles.  In  welchem  Umfang  diesem  Beispiel  nach- 
gestrebt  wurde,  klingt  uns  noch  aus  einem  Satze  Friedrichs  des  GroBen  im 
Antimachiavell  entgegen :  ,,Es  gibt  bis  zum  jiingsten  SproB  einer  appanagierten 
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Linie  keinen,  der  sich  nicht  einbildete,  es  irgendwie  Ludwig  XIV.  gleichzutun, 
er  baut  sein  Versailles,  hat  seine  Matressen,  unterhalt  seine  Armeen.“  Aber 
bei  den  deutschen  Bauten  kommt  es  in  diesem  Wettbewerb  meist  nur  zu 
auBerlichen  Anlehnungen  an  den  Versailler  Typus,  wahrend  sie  mit  einem 
eigenen  kunstlerischen  Geist  erfiillt  wurden,  der  das  Wesentliche  ausmacht. 
Man  iibemimmt  die  Cour  d'honneur  als  besonders  representatives  Erfordemis, 
halt  sich  an  die  Einteilung  in  Corps  de  logis  und  Fliigel,  durchspielt  das  alles 
aber  mit  selbstandigen  Gedanken  und  macht  es  dadurch  fur  sich  lebendig. 
Die  friiheste  und  genaueste  Nachahmung  von  Versailles  ist  das  von  einem 
Italiener  errichtete  SchloB  in  Rastatt,  wo  sich  italienische  und  franzosische 
Einfliisse  begegnen.  Am  starksten  dem  franzosischen  EinfluB  ausgesetzt  war 
das  ganze  westliche  Deutschland,  aber  allenthalben  wird  der  italienische  durch 
ihn  auf  dem  Gebiete  des  Profanbaues  friiher  oder  spater  verdrangt  —  auch 
in  Bayern,  wo  durch  Cuvillies  ein  von  Frankreich  abhangiges,  aber  mit  ein- 
heimischen  Kraften  ganz  ins  Deutsche  gewendetes  Rokoko  zum  Siege  gefuhrt 
wird. 

Die  beiden  Haupttypen,  zu  denen  der  deutsche  SchloBbau  gelangt,  sind 
die  geschlossene  Anlage  und  das  offene  Sj^stem  mit  seiner  Aufteilung  in 
einzelne  Komplexe,  die  entweder  lose  oder  gar  nicht  miteinander  verbunden 
sind,  wie  es  in  Nymphenburg  und  Bruchsal  (Abb.  374)  der  Fall  ist.  Aber  auch 
wo  eine  einheitliche  Baumasse  das  beherrschende  Element  bildet,  wird  diese 
ofter  mit  Neben-  und  Dienstgebauden  in  eine  planmaBige  Beziehung  gesetzt. 
Das  Prinzip  einer  vollig  regelmaBigen  Systematisierung  haben  sich  jetzt  die 
Deutschen,  die  sich  friiher  so  gem  im  UnregelmaBigen  ergingen,  vollig  zu 
eigen  gemacht. 

Vielleicht  das  groBartigste  Beispiel  einer  geschlossenen  Anlage  ist  die  Wiirz- 
burger  Residenz,  die  in  wundervoLl  organischer  Weise  um  vier  innere  Hofe 
gruppiert  ist  (Abb.  371,  372).  Ihre  Baugeschichte  laBt  uns  auch  in  das  fur  die 
Zeit  bezeichnende  Ineinandergreifen  und  Zusammenspielen  verschiedener  Krafte 
Einblick  gewinnen.  Die  auftraggebenden  Fiirstbischofe,  Mitglieder  der  weit- 
verzweigten,  an  Mazenen  reichen  Familie  von  Schonbom,  aufs  hochste  be- 
gabt  und  interessiert  fiir  bauliche  und  kiinstlerische  Dinge,  bestimmen  und 
entscheiden  nach  alien  Seiten.  Unter  Mitwirkung  verschiedener  Architekten 
reifen  die  Plane  heran,  aber  der  Bauherr  will  sich  nicht  eher  zur  Ausfiihrung 
entschlieBen,  bis  diese  nicht  die  Sanktion  der  angesehensten  franzosischen 
Baukiinstler  und  Mitglieder  der  Pariser  Akademie  erhalten.  Er  schickt  deshalb 
seinen  Bauleiter  Balthasar  Neumann  nach  Paris,  um  die  Risse  dort  vorzu- 
legen  und  sich  zugleich  uber  die  neuesten  Errungenschaften  zu  unterrichten. 
Den  Franzosen,  welche  die  Entwiirfe  begutachten  sollen,  erscheinen  sie  be- 
zeichnenderweise  als  etwas  Fremdartiges,  ihren  eigenen  Anschauungen  und 
Geschmacksvoraussetzungen  Zuwiderlaufendes :  „viel  auf  die  italienisch  manier 
und  etwas  teutsches  dabei“,  wie  Neumann  in  einem  seiner  Briefe  berichtet. 
Nachdem  die  franzosischen  Korrekturen  eingegangen  sind,  wird  noch  der 
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Wiener  Hildebrandt  zugezogen,  der  bei  der  endgiiltigen  Herstellung  einiger 
Teile  (Gartenfassade,  SchloBkapelle)  bestimmend  eingriff.  Was  vor  uns  steht, 
ist  also  das  Ergebnis  eines  hochst  verwickelten  kollektivistischen  Betriebes, 
und  man  wiirde  ihm  das  gewiB  nicht  ansehen.  Welche  Rolle  Neumann  dabei 
zufiel,  inwieweit  er  fuhrend  oder  geschoben  war,  ist  heute  eine  umstrittene 
Frage,  aber  man  wird  doch  wohl  anzunehmen  haben,  daB  es  seinem  Genie 
gelang  abgesehen  von  dem,  was  er  selbstandig  entwarf  — ,  den  vereinheit- 
lichenden  Geist  iiber  alles  zu  breiten.  Das  einzige  unmittelbar  an  Versailles 
Erinnemde  ist  die  urspriinglich  durch  ein  prachtvolles  eisemes  Gitter  ab- 
geschlossene  Cour  d’honneur  nach  der  Stadtseite.  Die  Fassaden  mit  ihrer 
iippigen,  saftigen  Dekoration  entsprechen  dem  Geschmack  des  siidostdeutschen 
Barock,  zu  dem  der  frankische  tiefere  innere  Beziehungen  hat  als  zu  der 
westlichen  Klassik,  zumal  in  Wurzburg,  wo  Italiener  so  lange  ausgiebig 
gewirkt  haben. 

Neumanns  Treppenhaus  (Abb.  384)  bildet  einen  Hohepunkt  dieser  Art  von 
Anlagen  in  Deutschland.  Als  willkommenes  Mittel  grandioser  Representation 
erhieit  in  den  Schlossem  ebenso  wie  in  den  groBen  Klostem  die  Haupttreppe 
eine  besondere  kiinstlerische  Auszeichnung  und  wurde  in  das  Zentrum  der 
Baumasse  gelegt.  Ausgangspunkt  fur  die  Entwicklung  der  Treppenbildung  war 
wieder  der  italienische  Barock  mit  der  monumentalen  Treppe  des  Palazzo; 
von  Frankreich,  das  sich  diese  Art  von  Anlagen  nicht  zu  eigen  machte,  iiber- 
nahm  man  spater  nur  das  Dreifliigelsystem,  das  man  teilweise  den  eigen en, 
viel  reicher  gestalteten  Erfindungen  zugrunde  legte.  Die  Prachttreppen, 
welche  die  fiihrenden  Meister  ihrer  Individuality  entsprechend  geschaffen 
haben,  gehoren  zu  dem  stolzesten  deutschen  Kunstbesitz.  Schliiters  plastisch- 
heroischer  Sinn,  Prandauers  bewegliche,  ins  Malerisch-Zierliche  spielende 
Phantasie,  Neumanns  raumschopferisches  Gefiihl  kommen  in  den  Anlagen 
von  Berlin,  St.  Florian,  Wurzburg  (Abb.  379,  380)  zum  Ausdruck,  die  zu- 
gleich  verschiedene  Gestaltungstypen  erkennen  lassen.  Die  Treppe  kann  ent- 
weder  in  der  Achse  des  Portals  vom  Vestibiil  aus  unmittelbar  nach  oben 
fuhren,  wie  bei  Schliiter  in  der  friiheren  primitiveren  Weise  in  geradem  und 
steilem  Anstieg,  oder  sie  wird,  wie  in  Wurzburg,  innerhalb  einer  weiten 
Vestibulhalle  seitlich  gelegt  und  nach  dem  Dreifliigelsystem  sanft  auf- 
warts  geleitet.  Tritt  man  hier  aus  dem  Halbdunkel  des  durch  herrliche 
Durchblicke  mit  immer  wechselnden  Verschiebungen  sich  auszeichnenden 
Saulengewolbes  gegen  die  Treppe,  so  fiihlt  man  sich  nicht  nur  korperlich, 
sondem  auch  seelisch  emporgezogen  in  eine  Region,  wo  es  immer  lichter  und 
freier  wird,  wo  gleichsam  ein  leichterer  Ather  schwingt,  bis  das  Auge  die 
riesige  Decke  in  ihrer  ganzen  Ausdehnung  vor  sich  hat  und  sich  in  der 
Wolkenregion  von  Tiepolos  Fresko  verliert.  Wie  sich  zu  dem  Monumentalen 
eine  gewinnende  Anmut  gesellt,  die  alles  Technische  in  ein  begliickendes 
Spiel  aufzulosen  scheint,  das  laBt  uns  an  dieser  Anlage  mit  einer  fast  zart- 
lichen  Hingabe  hangen. 
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Im  Zusammenhang  mit  der  Treppe  steht  der  zweite  kiinstlerische  Hohe- 
punkt,  der  Festsaal  oder  „Kaisersaal“  (Abb.  392),  wie  gewohnlich  durch  zwei 
Stockwerke  gefiihrt,  der  entweder  wie  hier  von  ihr  durch  einen  Vorraum  ge- 
trennt  ist  oder  unmittelbar  an  sie  anschlieBt.  DaB  man  sich  der  Abstammung 
dieses  dem  Charakter  seiner  festlichen  Bestimmung  angepaBten  Saales  von 
Italien  her  bewuBt  blieb,  dafiir  sprichtder  Zusatz,,all’  italienne",  den  man  zu 
seiner  Bezeichnung  in  den  Urkunden  ofter  angewandt  findet.  Friihere  Barock- 
sale  schheBen  sich  in  der  Ausstattung  mehr  oder  weniger  eng  an  italienische 
Muster  an.  Aber  im  Laufe  des  achtzehnten  Jahrhunderts  erlangt  fur  den 
ganzen  Innenbau  die  franzosische  Dekorationsweise  das  Obergewicht  und 
wird  von  den  Deutschen  im  eigenen  Sinne  ausgestaltet  mit  allmahlichen 
Ubergangen  in  das  Rokoko.  Wie  dort  schreitet  man  von  einer  mehr  tektonisch- 
plastischen  zu  einer  flachenhaft-malerischen  Wandbekleidung  mit  dem  Pan- 
neausystem  als  beherrschendem  Element.  Vergleicht  man  den  Wiirzburger 
Festsaal  mit  dem  des  gegen  Ende  des  siebzehnten  Jahrhunderts  entstandenen 
Dresdener  Schlosses  im  GroBen  Garten  (Abb.  386),  so  kann  man  sich  ungefahr 
die  Entwicklungstendenz  veranschaulichen.  Hier  eine  plastisch  gestaltete  Wand 
mit  vorgestellten  Freisaulen,  die  sich  in  den  Raum  eindrangen,  so  daB  sie  wie 
etwas  tektonisch  Selbstandiges  fassadenartig  dem  Raum  gegeniibertritt ;  in 
Wurzburg,  wie  iiberhaupt  spater,  die  Betonung  der  raumumschlieBenden 
Funktion  der  Mauer  durch  eine  flachenhafte  Auszierung  unter  Einbeziehung 
der  Saulen  in  das  dekorative  Flachensystem.  Am  Ende  der  Entwicklung 
steht  wie  in  Frankreich  eine  vollige  Verschleifung  von  Wand  und  Decke  zu 
einer  einheitlichen,  weich  umfassenden  Raumhiille.  Ist  in  Wurzburg  das 
Gewolbe  von  der  Wand  durch  ein  durchlaufendes  Gesims  getrennt,  so  werden 
bei  dem  Fiirstensaal  in  Bruchsal  Wand  und  Decke  ohne  Zasur  ineinander 
ubergeleitet,  mit  einer  immer  weitergehenden  Verschmelzung  der  dekorativen 
Glieder,  so  daB  das  Flachornament  unter  Vorherrschaft  der  Rocaille  als  eine 
unregelmaBige,  jagende,  sich  iiberstiirzende,  ziingelnde  Masse  von  unten  her 
in  die  Deckenregion  einschwingt,  —  dasselbe  Gestaltungsideal,  das  die  landliche 
Wallfahrtskirche  in  dem  bayrischen  Flecken  Wies  (Abb.  344)  verwirklicht.  Der 
Wiirzburger  Festsaal  mit  seinem  sich  schon  etwas  im  Bizarren  gefallenden  Prunk 
tritt  uns  innerlich  nicht  so  nahe  wie  die  ganz  eigenbeseelte  Neumannsche 
Treppe.  Er  zeigt  aber,  ebenso  wie  die  lange  Reihe  von  Prachtraumen  in 
Schlossem  und  Klostem,  wie  man  sich  damals  in  dem  als  grobschlachtig 
und  roh  verschrieenen  Deutschland  darauf  verstand,  Opulenz  mit  wahrhaft 
kiinstlerischer  Form  zu  umkleiden.  Das  Bediirfnis  danach  war  so  stark,  daB 
sich  auch  jedes  der  neu  erstehenden  groBen  Kloster  seinen  ,,Kaisersaal“ 
leistete  und  sich  seine  Versammlungsraume  und  Fremdenquartiere  nicht  ohne 
einen  durch  Kunst  veredelten  Luxus  vorstellen  konnte. 

Und  nun  gibt  es  in  Deutschland  ein  Bauwerk,  einzig  in  seiner  Art,  das, 
gleichfalls  dem  Kreise  hofischer  Representation  angehorend,  durch  einen 
genialen  Meister  eine  einzigartige  kiinstlerische  Ausgestaltung  empfangen  hat : 
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Poppelmanns  Dresdener  Zwinger,  als  Lustort  zur  Abhaltung  von  Aufziigen 
und  Schaustellungen  unter  freiem  Himmel  bestimmt  (Abb.  373,  Tafel  XXXVI). 
In  dem  stark  bewegten  GrundriB  und  AufriB  ist  die  Kurvatur  mit  ihren  feinen, 
leisen,  kapriziosen  Biegungen  und  Krummungen  Herrin  des  Eindrucks.  Wie  bei 
Hildebrandts  Belvedere,  nur  noch  iippiger,  sind  alle  Teile  mit  einer  reichen 
plastischen  Dekoration  iiberzogen,  die  mit  der  Architektur  in  einer  unlosbaren 
Einheit  aufgeht  und  die  Oberflachen  in  ein  leichtes  Vibrieren  versetzt:  eine 
Stein  gewordene  Trillerarie  des  bel  canto.  Aus  dem  italienischen  Barock 
stammt  letzten  Endes  diese  Vorstellungsweise,  die  innige  Verschmelzung  von 
Architektur  und  dekorativer  Plastik.  Die  Kunst  am  Dresdener  Hofe  stand 
auch  bis  gegen  Mitte  des  achtzehnten  Jahrhunderts  in  engen  Beziehungen  zu 
Italien  und  findet  demgemaB  Parallelen  in  dem  siidostdeutschen  Barock,  mit 
dessen  warmblutigem  Wesen  der  Zwinger  mehr  Verwandtschaft  zeigt  als  mit 
der  kiihleren  westlich-franzosischen  Richtung.  Ein  Siiddeutscher  war  Poppel¬ 
manns  Hauptmitarbeiter  fur  die  bildhauerischen  Arbeiten:  der  Bayer  Per- 
moser,  der  lange  Jahre  in  Italien  gelebt,  so  die  beste  Vorbildung  fiir  die 
Zwingerskulptur  mitgebracht  und  den  Gedanken  des  Architekten  sich  mit 
seinem  verschwenderisch-strotzenden  Dekor  aufs  feinste  anzuschmiegen  ver- 
mocht  hatte.  Spricht  man  hier  von  Uberladung,  so  darf  das  nicht  als  herab- 
setzendes  Beiwort  gelten;  sie  ist  ganz  Stil  geworden  und  bestimmt  die  wesen- 
hafte  Uppigkeit  des  Gewachses. 

Die  aus  diesem  Stil  hervorgegangene  reiche  Fassadenauszierung,  die  von 
Frankreich  abgelehnt  wurde,  hat  sich  in  Deutschland  ganz  eingebxirgert ;  sie 
beschrankte  sich  nicht  nur  auf  Luxusbauten,  SchloB  und  Palais,  sondem  griff 
auch  auf  Privathauser  iiber,  die  mehr  oder  weniger  mit  omamentalem  Relief 
iiberzogen  wurden,  ohne  daB  die  Durchfiihrung  im  einzelnen  immer  besondere 
Feinheiten  aufweist  (Abb.  3 77).  Wie  reizvolle  Gruppenwirkungen  in  einem 
Stadtbild  mit  solchen  Mitteln  hervorgebracht  wurden,  davon  kann  man  sich 
heute  noch  an  verschiedenen  Stellen,  namentlich  etwa  in  Bamberg,  das  in 
wesentlichen  Teilen  seinen  Charakter  als  Barockstadt  gewahrt  hat,  eine  gute 
Vorstellung  machen. 

Aus  den  vorhergehenden  Darlegungen  erhellt  schon,  daB  sich  die  Plastik 
in  weitestem  Umfang  auf  dekorative  Aufgaben  gewiesen  sah.  Skulpturen, 
die  durch  ein  Fiirsichbestehen  schon  ihren  Zweck  verwirklichen  und  in 
reiner  plastischer  Selbstandigkeit  das  Wesen  ilires  Schopfers  voll  ausstrahlen  — 
wie  in  Antike  und  Renaissance  — ,  gibt  es  verhaltnismaBig  wenige.  Das  Person- 
liche  versinkt  und  ertrinkt  meist  in  derFiille  des  dekorativen  Zusammenhanges. 
An  Stelle  des  Manierismus,  der  vor  dem  groBen  Kriege  in  den  maBgebenden 
Kreisen  eine  beherrschende  Rolle  spielte,  tritt  in  der  zweiten  Halfte  des 
siebzehnten  Jahrhunderts  die  Hinwendung  zu  dem  Berninesken  Hochbarock, 
dem  die  deutsche  Phantasie  im  ganzen  viel  weiter  entgegenkam,  der  von 
ihr  tiefer  ergriffen  und  durch  Verschmelzung  mit  einheimisch-volkstumlichen 
Elementen  zu  einem  selbstandigen  Ausdrucksfaktor  gemacht  wurde.  Das  stark 
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Expressive  dieses  italienischen  Barock  beriihrte  sich  mit  einem  dem  deutschen 
Wesen  eigentiimlichen  Drang,  der  sich  schon  in  der  spatgotischen  Kunst 
entladen  hatte  und  der  in  der  neuen  Formensprache  wieder  ein  geeignetes 
Vehikel  fand.  Wie  in  der  Architektur,  so  kam  es  in  der  Plastik  zu  einem 
national  gefarbten  Barockstil  mit  bestimmten  Zielrichtungen,  der  sich  aus 
unscheidbaren  germanischen  und  romanischen  Zuflussen  zusammensetzte. 

Unter  den  im  eigentlichen  Sinne  plastischen  Schopfem  steht  Schliiter  voran 
und  tritt  an  die  Seite  der  grofiten  Bildhauer  aller  Zeiten.  Italienische,  nieder- 
landische,  franzosische  Einfliisse  kreuzten  sich  bei  seiner  Ausbildung,  aber 
das  Italienische  gewann,  wie  bei  seinem  baukiinstlerischen  Schaffen,  die  Ober- 
hand  und  bot  fur  den  in  ihm  lebenden  monumentalen  Sinn  die  starksten 
Anregungsmoglichkeiten.  Diesem  Sinn  entsprang  das  Reiterdenkmal  des 
GroBen  Kurfiirsten  (Abb.  400),  das,  rivalisierend  mit  den  Reiterstandbildem 
des  franzosischen  Sonnenkonigs,  die  der  groBen  Revolution  zum  Opfer  gefallen 
und  nur  in  Entwiirfen  und  Nachbildungen  erhalten  sind  (Abb.  297),  sie  weit 
iibertrifft  und  als  die  grandioseste,  ins  Heroische  gehobene  Symbolisierung 
des  Absolutismus  gelten  darf,  die  der  Barock  in  einem  plastischen  Kunstwerk 
verkorperte.  Das  Heroische  hier  nicht  nur  eine  schemenhafte  hofische  Geste, 
sondern  Wesenszentrum  des  Dargestellten,  den  der  Kiinstler  vermoge  seines 
eingeborenen  Naturgefiihls  auch  in  menschliche  Nahe  zu  riicken  und  als  mar- 
kante  Personlichkeit  zu  charakterisieren  weiB.  Das  Monument  ist  nicht  zuletzt 
bewunderungswiirdig  als  dekorativer  Aufbau  in  der  Verschmelzung  aller  Teile, 
von  Sockel  und  Figiirlichem,  zu  einem  einheitlichen  Gesamteindruck.  Der- 
selbe  idealisierende  Naturalismus  bekundet  sich  in  den  Masken  der  sterbenden 
Krieger,  wo  der  mit  alien  Schmerzen  und  Qualen  aussohnende  heroische  Tod 
versinnbildlicht  ist,  indem  das  Hinscheiden  der  Gefallen en  je  nach  ihrer  see- 
lischen  Beschaffenheit  unter  verschiedenen  Formen  mit  feinen  psychologischen 
Motivierungen  ergreifend  veranschaulicht  wird  (Abb.  168).  Derartige,  von  einer 
starken  Erregung  erfiillte  Ausdruckskopfe  kommen  als  ein  der  Zeit  besonders 
zusagendes  Motiv  allenthalben  vor;  sie  gehen  teilweise  aus  von  Werken  der 
pergamenischen  Richtung,  wie  dem  Laokoon,  der  als  etwas  dem  Barock 
Wesensverwandtes  in  hoher  Schatzung  stand  und  viel  nachgeahmt  wurde. 
Schliiter  ist  auch  in  seinen  dekorativen  Leistungen,  wie  bei  den  von  ihm 
entworfenen  Teilen  der  Innenausstattung  des  Berliner  Schlosses  (Abb.  387), 
stark  abhangig  von  Italien.  Die  nicht  sehr  gliickliche  Kanzel  der  protestan- 
tischen  Marienkirche  (Abb.  401)  lebt  von  Motiven  der  gegenreformatorischen 
Kirchenkunst  in  der  Berninischen  Gestaltungsweise. 

Nachst  Schliiter  erhebt  sich  aus  der  Masse  der  deutschen  Plastiker  Oster- 
reichs  bedeutendster  Bildhauer,  Georg  Raffael  Donner,  eine  andersartige 
Natur,  die  weniger  fiir  ein  macht voiles  schwellendes  Pathos  als  fiir  das 
Anmutig-Bewegte,  Weich-Melodische  begabt  war,  bald  einen  heiteren,  bald 
einen  elegischen  Ton  anschlagend.  Von  Anfang  an  einer  an  klassischen 
Mustem  geschulten  Formgebung  zugewandt,  die  er  sich  von  seinem  Lehrer 
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Giuliani  und  aus  oberitalienischen  Quellen  aneignete,  hat  er  seinen  Werken 
etwas  von  klassischer  Geschlossenheit  und  Harmonie  verliehen,  mit  Anklangen 
an  den  alten  Manierismus,  dessen  formalistisches  Ideal  jedoch  durch  das  von 
dem  Barock  errungene  neue  Naturgefiihl  und  durch  das  persdnliche  Sentiment 
des  Meisters  modifiziert  erscheint.  Seine  fur  einen  Altar  bestimmte  Reiter- 
gruppe  des  heiligen  Martin  (Abb.  411),  wo  der  Heilige  in  ungarischem  National- 
kostiim  auftritt,  ist  in  der  Stimmung  mehr  roman tisch-sentimental  als  heroisch- 
pathetisch,  die  Figur  des  Reiters  und  des  Bettlers  in  einem  wundervollen 
UmriB  zusammenklingend.  Den  engsten  Zusammenhang  mit  Leistungen  des 
Manierismus  bekundet  sein  Figurenbrunnen  auf  dem  Wiener  Neuen  Markt, 
wo  Statuen  von  FluBgottem  auf  dem  Rande  des  Beckens  lagem  und  in  der 
Mitte  sich  ein  Postament  mit  der  Providentia  ejrhebt,  auch  in  der  Allegorik 
aus  altem  Vorrate  schopfend.  Bezeichnend  ist  seine  Vorliebe  fur  das  Blei 
als  GuBmaterial,  dessen  weicher  Schmelz  und  milder  Glanz  seiner  Natur  be- 
sonders  zusagte.  Gestalten  aus  der  antiken  Mythologie,  die  er  ofter  geschaffen, 
tragen  einen  ahnlich  sentimental-elegischen  Zug  wie  gewisse  hellenistische  Er- 
zeugnisse.  Als  Plastiker  bildet  er  eine  Parallele  zu  dem  spateren  Fischer  von 
Erlach,  gleich  ihm  ein  Wegbereiter  des  neuen  Klassizismus ;  zugleich  ein  Vor- 
laufer  des  empfindsamen  Zeitalters  (Abb.  409,  412,  413). 

Wenn  in  eine  Sphare,  die  durch  solch  eine  vomehm-abgeklarte  Kunst  einen 
MaBstab  empfing,  eine  Gruppe  wie  Permosers  Apotheose  des  Prinzen  Eugen 
(Abb.  408)  mit  ihrer  extrem  barocken  Uberladenheit  und  krausen  Verflechtung 
hineingeriet,  so  erscheint  begreiflich,  daB  sie  bei  dem  fiirstlichen  Besteller 
keinen  vollen  Anklang  fand  und  daB  man  daran  aussetzte:  der  Kiinstler 
habe  im  Beiwerk  des  Guten  zuviel  getan  und  sich  dadurch  zu  sehr  von  der 
Antike  entfemt.  Permosers  ganz  im  siebzehnten  Jahrhundert  wurzelnde 
Auffassungsweise  hat  fiir  diese  hofisch  -  allegorische  Aufgabe  einen  uner- 
traglichen  Schwulst  aufgeboten.  DaB  er  aber  auch  fiber  die  machtvollen 
und  zu  Herzen  gehenden  Tone  des  Barock  verfiigte,  laBt  er  an  kirchlichen 
Werken,  wie  den  beiden  monumentalen  Heiligenfiguren  in  Bautzen,  erkennen 
(Abb.  406,  Tafel  XXXVIII). 

Diirfen  Meister  wie  Schliiter  und  Donner  insoweit  als  reine  Plastiker  an- 
gesehen  werden,  als  sie  ihre  Aufgabe  von  einem  im  eigentlichen  Sinne  bild- 
hauerischen  Standpunkt  und  nach  einem  dadurch  bedingten  MaBstab  in 
Angriff  nahmen,  so  haben  die  meisten,  die  sich  in  der  kirchlichen  Kunst 
betatigt  haben,  dekorative  Nebenabsichten,  die  zum  Malerischen  neigten, 
verfolgt  und  waren  auch  dazu  mit  Riicksicht  auf  das  zu  verwirklichende 
Gesamtkunstwerk  verpflichtet.  Dabei  darf  wieder  nicht  auBer  acht  gelassen 
werden,  daB  der  endgiiltige  Eindruck  das  Ergebnis  eines  kollektivistischen 
Betriebes  ist.  GroBe  Altarwerke  sind  die  Gemeinschaftsarbeit  von  Kiinstlem 
und  Handwerkem  verschiedener  Gattung,  an  die  unter  Fiihrung  des  Meisters, 
der  den  Auftrag  im  ganzen  iibemommen,  die  einzelnen  Teile  nach  dem 
geltenden  Zunftrecht  vergeben  wurden,  wobei  der  Bildhauer  einer  unter  vielen 
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war  und  ofter  auch  nur  den  Entwurf  eines  anderen  mehr  oder  weniger  ein- 
gehend  auszufiihren  hatte. 

Haben  wir  in  den  Altaren  der  Augsburger  Ulrichskirche  (Abb.  327)  charakte- 
ristische  Erzeugnisse  des  deutschen  Fruhbarock  kennen  gelemt  mit  ihrer  auf- 
reihenden  Akkumulierung  mannigfacher  heterogener  Bestandteile,  so  vollzieht 
sich  die  weitere  Entwicklung  des  Altarbaues  in  Abhangigkeit  von  dem  des 
italienischen  Hochbarock,  indem  man  sich  an  die  dort  vorgezeichneten 
Grundformen  des  geraden  und  des  geschwungenen  Typus  mit  seinen  eigenen 
Erfindungen  anschlieBt  und  zu  einer  immer  selbstandigeren  Stilbildung  ge- 
langt.  Nachdem  man  zuerst  mit  den  groBen  monumentalen,  durch  klassische 
Formen  gegliederten  Altarbauten  begonnen,  wird  ein  treibendes  Moment  die 
fortschreitende  Auflosung,  Zersetzung,  Zerfaserung,  in  der  man  viel  weiter 
geht  als  die  Italiener,  und  die  bis  in  das  Rokoko  standig  zunimmt  und  sich 
steigert,  wobei  mit  plastischen  Mitteln  Wirkungen  von  extrem  malerischen 
Eigenschaften  erstrebt  werden.  Je  mehr  die  Auflosung  die  ganze  Anlage 
ergreift,  um  so  origineller  und  vielseitiger  werden  die  Erfindungen,  um  so 
eigenartiger  entfaltet  sich  das  ganz  Besondere  der  deutschen  Phantasie.  Die 
Plastik,  die  in  die  groBen  Ensembles  einbezogen  wird,  hat  als  Material  fast 
ausschlieBlich  Holz  und  Stuck  und  ist  auf  Farbe  berechnet.  Der  alten  Vor- 
liebe  fur  die  Schnitzkunst  kann  man  sich  dabei  ganz  hingeben,  und  sie  steht 
wieder,  wie  in  den  Tagen  der  Gotik,  auf  einer  groBen  Hohe.  Werkstatten 
und  Geschlechter  von  Handwerkem,  in  denen  sich  Uberlieferungen  von  einer 
Generation  zur  anderen  forterben,  sorgen  dafiir,  daB  einmal  angesponnene 
Faden  nicht  so  leicht  wieder  abreiBen. 

Welcher  Volkstumlichkeit  sich  diese  kirchliche  Skulptur  erfreute,  laBt  sich 
ermessen,  wenn  man  die  zahlreichen  Arbeiten  der  Kleinplastik  uberblickt, 
die  sich  neben  den  fur  die  Kultstatten  geschaffenen  Werken  erhalten  haben : 
Altarchen  fur  die  Hausandacht,  Figiirchen,  Weihwasserbecken  usw.  Zu  dem 
Kostlichsten,  das  die  Zeit  hinterlassen  hat,  gehoren  die  Modellentwurfe  der 
Bildhauer,  die,  ihren  ursprunglichen  Gedanken  unmittelbar  widerspiegelnd,  das 
Geprage  ihrer  Handschrift  am  reinsten  tragen,  um  so  wertvoller,  als  fur  die  end- 
gultige  Herstellung  oft  mehr  oder  weniger  Hilfskrafte  herangezogen  wurden. 
In  der  skizzenhaften  flotten  Anlage  tritt  das,  was  Zeit  und  Stil  besonders 
lag,  was  in  hoher  Schatzung  stand,  das  geistvolle  Hervorsprudeln  des  Einfalls, 
das  Schlagfertige,  die  Verve  vor  allem  in  die  Erscheinung  (Abb.  404,  405), 

Und  nun  diirfen  wir  hier  noch  einmal  der  Briider  Asam  gedenken  und 
in  der  Gestalt  des  Egid  Quirin  einen  der  typischsten,  hervorragendsten  und 
einfluBreichsten  Bildhauer  auf  diesem  Gebiete  vorfiihren.  Zu  dem  Bewunde- 
rungswurdigsten  gehort  die  innerhalb  einer  ungeheuren  Tatigkeit  schier  un- 
erschopfliche  Kraft  der  Phantasie,  die  immer  neue  Erfindungen  hervor- 
schleudert  und  sich  am  gliicklichsten  in  dem  genialen  Wurf  offenbart,  aber 
auch  verausgabt,  wahrend  die  Durchfuhrung  im  einzelnen  oft  fliichtig 
und  hastig  erscheint.  Aus  ihrer  Umgebung  losgelost,  kommen  die  Figuren 
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iiberhaupt  nicht  zu  ihrem  Recht  und  wirken  dann  meist  noch  iibertriebener 
und  haltloser  als  an  der  Stelle,  fur  die  sie  geschaffen  sind.  In  ihnen  auBert 
sich  die  gegenreformatorische  Ekstatik  besonders  laut,  sinnlich  und  briinstig. 
Em  jaher  Strom  von  Bewegung  rast  durch  die  Korper,  wirft  die  Glieder  hin 
und  her,  so  daB  sie  oft  wie  von  einem  Rausch,  einem  Taumel,  einem  Paro- 
xysmus  befallen  erscheinen;  weitausgreifende  Gebarden  zerspreizen  jede  Masse 
und  sprengen  Teile  von  dem  Zentrum  ab.  Der  AuflosungsprozeB  bei  dem 
Figiirlichen  geht  mit  dem  des  ganzen  Altarbaues  Hand  in  Hand.  Manchmal 
smd  —  wie  bei  dem  Hochaltar  in  Rohr  (Tafel  XXXIX)  —  vor  der  Altarwand, 
sow  eit  man  von  einer  solchen  noch  sprechen  kann,  Einzelfiguren  in  verschiedenen 
Distanzen  nach  Art  eines  lebenden  Bildes  frei  in  den  Raum  gruppiert,  um 
mit  der  umgebenden  Dekoration  zu  einer  Bildeinheit  verschmolzen  zu  werden. 
Eine  derartige  Zersetzung  des  Plastischen  bei  einem  volligen  Aufgehen  der 
Figuren  im  wirklichen  Freiraum  entfemt  sich  am  weitesten  von  alien  Grund- 
siitzen  und  Gepflogenheiten  einer  klassischen  Kunst.  Der  Farbe  fallen  dabei 
ebenso  dekorative  wie  gefiihlserregende  Aufgaben  zu;  sie  schlieBt  alles  zu  der 
gewollten  Einheit  zusammen.  Der  Hochaltar  in  Weltenburg  (Tafel  XXXIV)  ist 
gewiB  ein  Abkommling  des  italienischen  Nischenaltars,  aber  in  volliger  male- 
rischer  Zersetzung  und  mit  eigenartigen  Mitteln  zur  Wirkung  gebracht.  Der 
Ritter  Georg,  hoch  zu  RoB,  ganz  in  Silber  schimmemd,  in  einem  Gehause, 
das  sich  nur  als  eine  rauschhafte  Phantasmagorie  fassen  laBt,  —  man  mag 
sich  sagen,  daB  das  ein  grober  theatralischer  Effekt  ist,  und  als  isoliertes 
Reitermonument  wurde  die  Gruppe  ganz  und  gar  nicht  befriedigen,  aber  es 
diirfte  schwer  sein,  sich  dem  ziindenden  Eindruck  dieser  strahlenden  Vision 
inmitten  der  wunderreichen  Wallfahrtskirche  zu  entziehen.  Alle  Erwagungen 
fiber  das  kiinstlerisch  Zulassige  werden  zunichte  in  dem  Augenblick,  da  man 
iiberzeugt  wird,  daB  einer  vorgestellten  Idee  ein  antwortendes  Gegenbild 
entspricht. 

Dieselbe  hervorragende  Stellung  wie  Egid  Quirin  in  der  Plastik  nimmt  Cosmas 
Damian  Asam  in  der  dekorativen  Malerei  ein,  nicht  nur  als  Wegbereiter, 
sondem  zugleich  als  die  starkste  Potenz  (Abb.  420,  421,  422).  Die  deutsche 
Barockmalerei  hat  iiberhaupt  nur  in  dem  Dekorativen  Eigenwertiges  geleistet. 
P ersonlichkeiten  von  allgemeiner  und  welthistorischer  Bedeutung  wurden  ihr 
nicht  beschieden.  Von  dem  Verfall,  in  den  die  Malerei  in  der  groBen  Krisis 
um  die  Mitte  des  sechzehnten  Jahrhunderts  geriet,  hat  sie  sich  nicht  wieder 
erholt,  und  sie  wurde  wesentlich  vom  Ausland  abhangig.  Fur  das  groBe  Altar- 
gemalde  folgte  man  bald  den  Italienem,  bald  den  Flamen.  Das  hofische  Portrat 
stand  unter  dem  Einflusse  franzosischer  Vorbilder.  In  der  mit  der  Barock- 
dekoration  aufkommenden  Gewolbe-  und  Deckenmalerei,  die  man  von  Italien 
iibemahm,  fand  man  etwas,  was  im  eigenen  Innem  schlummemde  Krafte  in 
Bewegung  setzte.  Die  plastische  Stukkierung  wurde  allmahlich  immer  mehr 
durch  gemalte  Partien  verdrangt;  in  den  Kirchen  fiillen  sich  schlieBlich  alle 
Gewolbe  mit  fortlaufenden  Fresken,  die  mit  ihrem  Ineinandergreifen  und 
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ihren  Verschiebungen  ein  bewegtes  malerisches  Leben  in  der  Hohe  erstehen 
lassen.  Den  Illusionismus  haben  die  Deutschen  leidenschaftlich  aufgegriffen. 
In  ihm  liegt  die  Starke  Asams,  der  nicht  allein  dem  Siiden  und  Osten  Deutsch- 
lands  eine  groBe  Zahl  umfangreicher  Freskenzyklen  beschert,  sondem  seine 
Tatigkeit  auch  bis  nach  Tirol  und  Westdeutschland  ausgedehnt  hat,  so  daB 
seine  Darstellungsweise  fiir  die  erste  Phase  der  illusionistischen  Dekorations- 
kunst  als  typisch  angesehen  werden  darf,  in  der  bereits  alle  Mittel  zur  Stelle 
sind.  Als  er  in  Rom  studierte,  machten  dort  gerade  Pozzos  eben  entstandene, 
auf  seiner  Prospektkunst  begriindete  Gewolbemalereien  Aufsehen  und  gaben 
ihm  nachhaltige  Fingerzeige.  Das  Handbuch  der  Perspektive  des  Trientiner 
Jesuiten,  das  auch  ins  Deutsche  ubersetzt  wurde,  leistete  xiberhaupt  den 
Dekorationsmalem  wesentliche  Beihilfe.  Aber  sie  legten  sich  nicht  einseitig  — 
ebenso  wenig  wie  Asam  —  auf  diese  Architekturperspektivik  fest.  Was  Asams 
Wirken  liberragende  Bedeutung  verleiht,  ist  die  unerschopfliche  Fulle  seiner 
Phantasie,  die  mitreiBende  Kraft  des  Ausdrucks.  In  jedes  Bild  ist  ein  ge- 
waltiges  dramatisches  Leben  zusammengedrangt ;  die  Formgebung  ganz 
durch  das  Dynamische  bestimmt.  Die  in  dem  Bewegten  sich  entladende  heiBe 
Erotik  und  Ekstatik  ist  dieselbe  wie  bei  den  plastischen  Arbeiten  des  Bruders, 
wie  denn  beider  Schaffen  so  aufeinander  eingestellt  ist,  daB  das,  was  von 
dem  einen  gilt,  auch  von  dem  anderen  gesagt  werden  kann. 

In  der  deutsch-osterreichischen  Dekorationsmalerei  wiederholen  sich  alle 
die  verschiedenen  in  Italien  ausgebildeten  Spielarten  der  Richtungen  Cortonas 
und  Pozzos.  Man  lieB  sich  aber  nicht  nur  ins  Schlepptau  nehmen,  sondem 
steuerte  selbstandig  vorwarts.  Als  Tiepolo  seine  Wurzburger  Deckenmalereien 
schuf,  zweifellos  das  Bedeutendste  dieser  Art  auf  deutschem  Boden,  war 
man  selbst  schon  zu  jener  freieren,  sparsamer  fiillenden  und  von  Archi- 
tekturprospekten  entlasteten  Darstellungsart  gekommen,  die  durch  sein  vor- 
stechendes  Beispiel  sich  dann  noch  besonders  empfahl.  Um  diese  Art  von 
Kunst  richtig  einzuschatzen,  darf  man  auch  den  dem  Inhaltlichen  bei- 
gemessenen  Wert  nicht  auBer  acht  lassen.  Die  Maler  hatten  gewohnlich  Pro- 
grammen,  die  von  Literaten,  Gelehrten,  Geistlichen  zubereitet  waren,  zu  folgen. 
Barocker  Schwulst  mit  zahllosen  Anspielungen,  allegorischen  und  symbolischen 
Elementen,  mit  Hineingeheimnissen  und  Komplimentieren  muBte  in  bildliche 
Darstellungen  umgesetzt  werden,  deren  Verstandnis  sich  nur  dem  Eingeweihten 
auftut.  Eigens  fiir  die  Maler  bestimmte  gelehrte  Handbiicher  der  Allegorik 
vermittelten  ihnen  stoffliches  Material.  Es  ist  erstaunlich,  wie  unter  solchen 
Bedingungen  das  in  der  Zeit  liegende  Vorstellungsvermogen  diese  in  Stand 
setzte,  umfangreiche  vielfigurige  Kompositionen  mit  einem  riesigen  Apparat 
in  groBer  Menge  auf  die  Wande  zu  werfen  und  sich  dabei  in  das  Gesamt- 
kunstwerk  einzufiigen.  Was  in  ihnen  an  personlicher  Begabung  steckte,  sieht 
man  am  besten  an  den  Kompositionsskizzen,  in  denen  sie  die  groBen  Bilder 
vorbereiteten,  die,  ebenso  wie  die  Modellentwiirfe  der  Bildhauer,  die  der 
Phantasie  entkeimende  Idee  im  ersten  Niederschlage  zeigen.  In  einer  breiten 
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Fleckenmalerei  frei,  sicher,  schwungvoll  hingesetzt,  enthiillen  sie  koloristische 
Eigenschaften,  die  auch  heute,  wo  man  diese  Dinge  wieder  der  Vergessenheit 
entrissen  hat  und  eifrig  zu  sammeln  beginnt,  ihre  Wirkung  auszuiiben  ver- 
mogen,  und  tragen  jenen  Reiz  des  Improvisatorischen,  der  Schopfungen  des 
Barock  so  oft  eine  eigene  Wurze  gibt  (Abb.  423,  424,  426,  Tafel  XL). 

In  kirchlichen  wie  in  profanen  Raumen  war  die  Dekorationsmalerei  gleich 
gem  gesehen  und  fand  bis  in  die  unscheinbarsten  Landkirchen  weiteste  Ver- 
breitung,  bald  dazu  berufen,  in  fiirstlichen  Salen  und  in  Bibliotheken  weit 
ausgesponnene  Programme  mit  mythologischem,  allegorischem,  hofischem 
Inhalt,  bald  fiir  ein  naives  Publikum  eine  simple  Heiligenlegende  in  volkstiim- 
lichem  Gewande  zu  verbildlichen.  1st  der  daraus  entsprungene  Ertrag  an 
rein  kiinstlerischen  Werten  gewiB  nicht  sehr  groB,  so  konzentrierte  sich  doch 
eine  Zeitlang  das,  was  von  wirklichem  Leben  in  der  deutschen  Malerei  weste, 
auf  diese  Art  von  Produktion,  die  zusammenbrach  in  dem  Augenblick,  wo 
der  barocke  Stiltrieb  erschlaffte. 


S  P  A  N  I  E  N 


Fur  Spanien  hat  die  Barockzeit  insofem  eine  besondere  Bedeutung,  als  sich 
in  ihr  eine  Kunst  rein  nationalen  Geprages  auf  alien  Gebieten  nach  einer 
langen  Zeit  fremder  Einwirkungen  herangebildet  und  zu  hochster  Bliite  ent- 
faltet  hat.  Wohl  gab  es  schon  eine  als  spanisch  sich  ausweisende  mittelalter- 
liche  Kunst.  Die  geschichtliche  Vergangenheit  des  Landes  brachte  es  aber 
mit  sich,  daB  viele  heterogene  Elemente  nebeneinander  bestanden  und  sich 
verschlangen :  Maurisches,  Germanisches,  Romanisch-Spanisches ;  dazu  kamen 
nach  der  Gewinnung  xiberseeischer  Kolonien  gelegentliche  exotische  Ein¬ 
wirkungen.  Im  fiinfzehnten  und  sechzehnten  Jahrhundert  war  die  Kunst 
hauptsachlich  von  Niederlandem  und  Itahenem  abhangig.  Die  Renaissance 
mit  ihrer  humanistisch-klassischen  Haltung  wurde  auch  hier  als  das  eigentlich 
modeme  kosmopolitische  Kultur-  und  Kunstideal  aufgegriffen,  aber  die  dafiir 
in  Betracht  kommende  Bildungsschicht  war  bei  der  geringen  Zivilisation  des 
Landes  nur  klein;  seine  Hauptstutze  bildete  im  Anfang  der  konigliche  Hof; 
ein  Kreis  von  Anhangem  blieb  ihm  weiter  treu,  indem  das  Errungene  und  als 
kanonisch  Geschatzte  wie  allenthalben  in  theoretische  undakademischeFormeln 
gefaBt  wurde,  ohne  damit  aber  einen  in  die  Tiefe  gehenden  EinfluB  zu  ge- 
winnen.  Von  dem  eigentlich  klassischen  Wesen  der  Hochrenaissance  mit  ihrer 
reinen  groBen  einfachen  Gestaltungsweise  fiihlte  sich  der  Nationalgeist  wenig 
angezogen.  Dekorative  Zierlust  und  naturalistisches  Empfinden  dxirfen  als 
zwei  seiner  hauptsachlichen  Eigenschaften  gelten,  und  dabei  zeigen  sich  denn 
auch  mannigfache  Beziehungen  zu  Germanischem,  wie  sie  in  der  Gotik  und 
in  der  Schatzung  fur  die  altniederlandische  Malerei  zutage  treten.  Eine  spa- 
nische  Liebhaberei  waren  die  spatgotischen  vielteiligen  uberreichen  Altare,  die 
teilweise  einen  gewaltigen  Umfang  und  eine  riesige  Hohe  erreichenden  Re- 
tablos.  Auch  die  Renaissance  erhielt  gleich  bei  ihrer  Aufnahme  den  Charakter 
eines  ausgesprochenen  Zierstils  in  der  Platereske,  die  jene  mittelalterlichen 
dekorativen  Bestrebungen  fortsetzte  unter  Anwendung  und  Verarbeitung  von 
antikisierenden  Quattrocento-Bildungen,  die  mit  einheimisch-mauresken  Be- 
standteilen  verschmolzen  wurden.  Diese  Platereske  gab  der  rezipierten  Renais¬ 
sance  ein  ausgesprochen  spanisches  Geprage  und  kann  als  eine  Art  Gegenstiick 
zu  der  sogenannten  deutschen  Renaissance  angesehen  werden.  Auch  der 
Barock  in  seiner  eigentlich  spanischen  Farbung  kniipfte  an  die  vorher- 
gehenden  Strebungen  an  und  entwickelte  seine  starksten  schopferischen 
Krafte  nach  der  dekorativen  Seite.  Vorher  aber  gait  es,  sich  aus  dem  in 
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der  zweiten  Halfte  des  sechzehnten  Jahrhunderts  alle  Gebiete  beherrschenden 
Italianismus  herauszuarbeiten,  der  in  der  Architektur  als  friihbarocke  Klassik, 
in  Plastik  und  Malerei  als  Manierismus  in  die  Erscheinung  tritt. 

In  keinem  anderen  Lande  haben  Gegenreformation  und  Absolutismus  eine 
so  allumfassende  Geltung  erlangt.  Durch  Philipp  II.  wurde  der  Staat  auf 
ein  absolutistisches  Regiment  hin  umgebildet,  durch  ihn  jene  enge  Verbindung 
von  Kirche  und  Konigtum  hergestellt,  bei  der  sich  die  von  dem  Herrscher 
emannte  Geistlichkeit  in  volliger  Abhangigkeit  von  der  Krone  befand  und  auf 
ihren  guten  Willen  angewiesen  war.  Zwecke  des  Staates  und  Zwecke  der  Reli¬ 
gion  wurden  mit  absichtlicher  Betonung  verkniipft;  die  Propaganda  der  Reli¬ 
gion  von  dem  Konige  teils  als  Sache  der  Uberzeugung,  teils  aus  Staatsraison 
aufs  eifrigste  betrieben.  Dieser  Zustand  und  der  enge  Zusammenhang  von 
Konigtum  und  Kirche  spiegelt  sich  in  der  spanischen  Kunst  wider.  Es  gibt 
in  der  Hauptsache  nur  eine  Hofkunst  und  eine  kirchliche  Kunst,  und  auch  diese 
ist  mit  hofischen  Ziigen  durchsetzt.  Der  Adel  ist  mit  einer  ins  GroBe  gehenden 
Baugesinnung  niemals  hervorgetreten  und  durfte  sich  das  neben  den  Konigen 
auch  nicht  gestatten.  Der  kirchlichen  Kunst  wurde  im  sechzehnten  Jahrhundert 
von  seiten  der  Religion  ein  neuer  gewaltiger  Antrieb  zuteil  durch  die  gegen- 
reformatorische  Bewegung,  die  aus  Spanien  durch  den  Jesuitismus  heroischen 
Schwung,  durch  die  Mystik  der  heil.  Theresa  gluhend-beseligende  Verinner- 
lichung  empfing.  Der  Barock  hat  die  diese  Bewegung  umfassenden  und  ver- 
sinnbildlichenden  Ausdrucksformen  geschaffen. 

Als  eine  Art  Symbol  der  Vereinigung  von  weltlichem  und  kirchlichem  Abso¬ 
lutismus  darf  der  Eskorial  gelten,  das  fur  die  Bediirfnisse  des  zelotischen  Herr- 
schers  in  die  Bergeinsamkeit  gesetzte  und  mit  den  Felsriesen  wetteifemde 
KlosterschloB,  das  Herrera  in  den  Formen  eines  hispanisierten  italienischen 
Friihbarock  von  klassischem  Charakter  durchfiihrte:  nach  einem  einheitlich- 
regelmaBigen  Plan  von  ungeheurem  Umfang,  mit  einer  grandiosen  Strenge, 
deren  karge  Einfachheit  bis  zum  Nuchtemen  geht,  in  Granit  wie  fur  die  Ewig- 
keit  gemauert  (Abb. 427).  Die  ebenso  dem  Gemiitszustand  Philipps  wie  der 
Stilphase  und  der  Geschmacksrichtung  des  Baukiinstlers  entsprechende  herbe 
Schmucklosigkeit  war  aber  etwas  dem  allgemeinen  spanischen  Empfinden 
zu  sehr  Zuwiderlaufendes,  als  daB  es  hatte  lange  Bestand  haben  und  die 
Nachwirkung  der  Schopferkraft  Herreras  uberdauem  konnen. 

Der  in  dekorative  Bahnen  einlenkende  spanische  Hochbarock  nahm  auch 
seinen  Ausgang  von  Italien,  befordert  ebenso  durch  die  in  Spanien  tatigen 
italienischen  Kiinstler  wie  durch  die  Spanier,  fur  die  es  Regel  war,  in  Rom  ihre 
Studien  zu  machen.  Wie  bei  Philipp  II.  so  waren  auch  am  Hofe  Philipps  III. 
Italiener  in  weitem  Umfange  beschaftigt  und  mit  verschiedenen  Funktionen 
betraut,  die  nun  mit  den  Errungenschaften  ihres  Hochbarock  aufwarteten. 
Sie  hatten  ein  groBes  Wort  bei  der  Erbauung  der  koniglichen  Schlosser,  sie 
brachten  ihre  Perspektivik  und  Prospektkunst  bei  den  Gartenanlagen  und  bei 
Theatereinrichtungen  zur  Geltung;  sie  setzten  allerhand  festliche  Aufziige 
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und  Trionfi  in  Szene.  Die  kirchliche  Baukunst  gerat  unter  denselben  EinfluB. 
Die  Borromineske  Richtung  findet  Eingang;  ihr  folgend,  beschreitet  man  den 
Weg  zu  einer  bereicherten  und  verwickelteren  Raurnbildung  unter  Anwendung 
perspektivischer  und  theatralischer  Kunststucke.  Einer  der  Schopfer  solch 
eines  neuen,  auf  perspektivische  Wirkungen  berechneten  Raumbildes,  der 
Erbauer  der  Seo  in  Zaragoza,  Donoso,  hatte  sich  in  Rom  sieben  Jahre  lang 
an  Borromini  geschult,  dessen  Kunst  er  seinen  Landsleuten  schmackhaft  zu 
machen  suchte.  Im  allgemeinen  liegt  aber  die  Starke  des  barocken  Kunst- 
geistes  in  Spanien  nicht  in  der  Erfindung  neuer  Raumformen,  sondem  er 
begniigte  sich  gewohnlich  damit,  uberkommene  und  von  auBen.  eingefuhrte 
abzuwandeln  und  zu  modifizieren. 

In  weit  hoherem  MaBe  als  die  Raumphantasie  wird  durch  den  Barock  die 
dekorative  Phantasie  in  Bewegung  gesetzt.  Die  fur  Spanien  typische  Leistung 
nach  dieser  Richtung  ist  der  nach  seinem  Schopfer  J  ose  Churriguerra  ( 1 650 — 1723) 
als  Churriguerrismus  bezeichnete  Stil  (Abb.  435,  446).  Er  entspricht  der  Stil- 
stufe,  die  mit  ihrem  auBersten  MaBe  von  Ungebundenheit  in  Italien  durch 
Guarini  vertreten  wird,  der  selbst,  stellenweise  an  Spanisch-Maurisches  sich 
anlehnend,  dann  fur  die  Spanier  einer  der  starksten  Anreger  geworden  ist.  Es 
ist  bezeichnend,  daB  Churriguerra  in  seinen  Anfangen  die  neuen  barocken  Ele- 
mente  mit  Gotischem  in  eins  zu  bringen  suchte  —  ahnlich  wie  das  in  Deutsch¬ 
land  wiederholt  geschah.  Klassische  Formen  werden  moglichst  ausgeschaltet, 
abstrakte  Bildungen  und  Kurvaturen  mit  einer  weitgehenden  Erweichung  und 
Ineinanderschlingung  von  Teilen  zum  beherrschenden  Element  gemacht;  ein 
Prinzip  der  Dekorierung,  das  sich  etwa  mit  dem  Knorpel-  und  Ohrmuschelstil 
vergleichen  laBt  und  das  am  AuBeren  wie  im  Inneren  von  Bauwerken  Anwen¬ 
dung  findet.  Durch  diese  Zusammenballung  und  Verschlingung  wogender, 
wirbelnder,  verwirrender  Massen  steht  der  Stil  in  einem  Gegensatz  zu  der 
Platereske  mit  ihren  scharfen,  streng  begrenzten,  spitzigen  Formen.  Er  er- 
weist  sich  aber  wie  diese  sehr  geeignet  fur  die  Auszierung  und  dadurch  be- 
wirkte  Betonung  einzelner  Bauteile,  wie  das  in  Spanien  sehr  beliebt  war.  Offer 
wird  einer  im  iibrigen  einfach  gehaltenen  Fassade  —  auch  bei  schon  bestehenden 
alteren  Gebauden  —  durch  ein  pomposes  churriguerreskes  Portal  ein  schmiicken- 
der  Akzent  verliehen  (Abb.  439).  Die  Prachtentfaltung,  die  im  Wesen  des 
Stiles  liegt,  hat  etwas  Uberquellendes,  Ausschweifendes,  stellenweise  Un- 
organisches  und  Exotisches,  und  es  mogen  bewuBt  und  unbewuBt  manche  liber- 
seeischen  Einwirkungen  hineingespielt  haben.  Wie  in  der  Literatur  der  Gon- 
gorismus,  so  ist  in  der  Formensprache  der  bildenden  Kunst  der  Churriguerismus 
ein  GefaB  fur  alles  Bizarre  und  Schwulstige.  Die  Retablos  mit  ihren  Hau- 
fungen  dekorativer  und  figiirlicher  Bestandteile,  in  denen  sich  die  alte  Tradi¬ 
tion  von  der  Gotik  her  fortsetzt,  iiberbieten  alles  an  prunkhafter,  rauschender 
Phantastik  (Abb.  448,  449).  In  ihnen  manifestiert  sich  eine  Sinnlichkeit,  die 
lustem  ist  nach  erregenden  Wirkungen  und  zuweilen  recht  brutalen  Sensa- 
tionen,  die  zugleich  etwas  Schwiiles  und  Bedriickendes  hat.  Das  Bedriickende 
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ist  iiberhaupt  ein  dem  spanischen  Barock  eigentiimliches  Stimmungsmoment, 
der  all  das  Heiter-Freie,  Spielende,  Muntere,  Tanzerische  entbehrt,  das  in 
Italien  und  Deutschland  mitschwingt.  Bedriickend  wirkt  er,  wo  er  streng 
und  herb  ist,  wie  am  Eskorial  und  den  von  ihm  abhangigen  Monumenten; 
bedriickend  auch  da,  wo  er  sich  zu  iibermaBigem  Prank  und  Pomp  hinreiBen 
laBt  und  damit  berauschen  will,  und  in  diesem  Fall  ist  es,  als  bediirfe  es  der 
kiinstlichsten  und  starksten  Stimulantien  und  Opiate,  um  iiber  die  Hem- 
mungen  hinweg  in  den  rauschhaften  Zustand  zu  fiihren,  der  aber  auch  kein 
leichtes  Sichgehenlassen  und  Ausschwarmen  bewirkt,  sondem  wie  unter  einer 


Art  Alpdrack  steht.  Alle  die  Gebundenheiten,  denen  der  spanische  Geist 
durch  Religion,  Absolutismus  und  einen  ihm  besonders  eigenen  Wesenszug 
unterworfen  war,  finden  darin  ihren  Ausdrack.  Es  besteht  gleichsam  eine 
Notigung,  daB  das,  was  auf  der  einen  Seite  gewaltsam  in  Schranken  gehalten 
und  unterdriickt  wird,  sich  an  einer  anderen  in  explosiven  Eruptionen  Luft 
macht.  Eine  kiinstlich  zur  Schau  getragene,  sozusagen  stilisierte  Zuriick- 
haltung  und  Ruhe  in  der  Art  sich  zu  geben  (sosiego),  ebenso  wie  eine 
leidenschaftliche  Ekstatik  erhalt  in  bildlichen  Darstellungsformen  Gestalt. 
MaBlosigkeiten  in  vielen  Beziehungen  und  in  ganz  entgegengesetzten  Ge- 
barungen  sind  in  Spanien  zu  Hause.  Man  hat  dort  immer  den  Eindruck, 
schon  etwas  auBerhalb  Europas  zu  stehen.  Was  churriguerresken  Schopfungen 
Anziehung  und  Reiz  verleiht,  ist  eine  Art  von  Exotismus,  dessen  Pracht 
wie  etwas  undefinierbar  Marchenhaftes  hingenommen  werden  muB. 

Eine  stark  national  gefarbte  Spielart  der  barocken  Baukunst  ist  der  Platten- 
stil,  so  genannt  wegen  der  Dekoration  der  Wande  mit  aufgelegten  Platten, 
die  Herrera  als  Entlehnung  aus  der  maurischen  Kunst  eingefiihrt  hatte  und 
um  die  sich  ein  ganzes  Schmucksystem  kristallisierte,  das  von  klassischen  Glie- 
derangen  und  Ordnungen  moglichst  absah,  —  innerhalb  des  Stiles  zwei  Rich- 
tungen:  eine  einfachere  und  strengere,  in  der  Herreras  Geist  nachzuwirken 
scheint,  und  eine  mit  reichem  Zierwerk  schaltende.  Aus  jener  geht  noch  in 
der  ersten  Halfte  des  achtzehnten  Jahrhunderts  ein  Monument  von  wuchtiger 
GroBe  und  abgezirkelter  Strenge  hervor,  wie  der  von  dem  vortrefflichen  Archi- 
tekten  Simon  Rodriguez  errichtete  Portalbau  des  Nonnenkonventes  Santa 
Clara  in  Santiago  de  Compostela  (Abb.  430),  iiberzogen  mit  harten,  wie  aus- 
geschnitten  erscheinenden  Dekorationsformen,  die  auf  die  Rollwerk-  und 
Volutenomamentik  des  niederlandisch-deutschen  Friihbarock  weisen,  der  auch 
mit  seinen  Ausstrahlungen  bis  nach  Spanien  drang  und  hier  noch  so  spate 
und  merkwiirdige  Nachwirkungen  erzeugt  hat.  Aus  ahnlichen  Voraus- 
setzungen  entstand  die  von  dem  groBen  Fernando  Casas  y  Novoa  erbaute 
beriihmte  Fassade  der  Kathedrale  von  Santiago  (Abb.  431),  wo  das  Herbe 
und  Lastende  abgestreift,  das  Plattensystem  in  einer  reichen  und  iippigen 
Zierweise  aufgegangen  ist.  Die  mit  jener  nordischen  Spielart  verwandte,  aber 
ganz  ins  Spanische  umgesetzte  Dekorationsweise,  die  bei  uns  zu  derselben 
Zeit  wie  ein  Anachronismus  erscheinen  wiirde,  erklart  sich  daraus,  daB  sie 
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unter  ahnlichen  Bedingungen  zustande  kam,  indem  gotisches  Gefiihl  nach- 
lebte  und  mit  den  neuen  barocken  Element en  Verbindungen  einging. 

Auch  in  der  Vorliebe  fur  die  Vertikale  und  den  Turmbau  kann  man  eine 
gewisse  Verwandtschaft  mit  dem  Norden  erkennen.  Bei  der  Kathedrale  von 
Santiago  wird  das  Vertikalstreben,  das  schon  in  der  mittleren  Giebelfront 
zum  Ausdruck  kommt,  noch  unterstiitzt  durch  die  beiden  Tiirme.  Der  freie 
Turmbau  —  als  Glocken-  oder  Uhrturm  —  wurde  im  Barock  ein  besonderes 
Objekt  fur  eine  nationale  Phantasiebetatigung,  wobei  man  sich  auch  auf  die 
maurischen  Vorbilder,  die  neben  den  Moscheen  sich  erhebenden  Minaretts 
oder  Alminars,  gewiesen  sah,  an  die  das  Auge  seit  lange  gewohnt  war. 
Meist  wurde  der  quadratische  Unterbau  des  Alminars  beibehalten  —  wie 
bei  der  bekannten  Giralda  in  Sevilla  —  und  mit  verschiedenen  sich  ver- 
jungenden  Stockwerken  in  der  Hohe  fortgesetzt.  Die  barocken  Formen  er- 
wiesen  sich  hier  wie  in  den  anderen  Landem  als  besonders  geeignet,  die 
Turmhelme  zu  dekorieren  und  nach  oben  frei  ausklingen  zu  lassen,  und 
Spanien  hat  gerade  darin  hochst  mannigfache  und  reizvolle  Erfindungen 
aufzuweisen  (Abb.  433,  Tafel  XLI). 

So  hebt  sich  ein  Barock  national  spanischen  Geprages  neben  dem  inter- 
nationalen  und  kosmopolitischen  heraus,  der  mit  dem  der  anderen  Lander 
Grundeigenschaften  formaler  und  psychologischer  Art  gemein  hat,  aber  fur 
ein  an  die  Erscheinungen  in  dem  iibrigen  Europa  gewohntes  Auge  etwas 
merkwiirdig  fremdartig  Beruhrendes  besitzt.  Ihn  begleitet  eine  italianisierend 
klassische  Richtung,  zum  Teil  von  Italienem  selbst  in  FluB  gehalten,  die 
sich  mit  der  unter  den  Bourbonen  eindringenden  und  von  ihnen  begiinstigten 
franzosischen  Klassik  vereinigt,  woraus  dann  wie  allerwarts  der  reine  Klassi- 
zismus  der  zweiten  Halfte  des  achtzehnten  Jahrhunderts  sich  entpuppt. 

In  den  darstellenden  Kiinsten,  Plastik  und  Malerei,  wird  um  die  Wende 
des  sechzehnten  und  siebzehnten  Jahrhunderts  der  importierte  Manierismus 
durch  eine  nationale,  auf  einer  neuen  Naturanschauung  begriindete  Auf- 
fassungsweise  iiberwunden.  Es  kommt  ein  Naturalismus  auf,  der  die  Umwelt 
dringlicher  zu  packen  und  sich  moglichst  unmittelbar  —  ohne  die  von  dem 
Romanismus  gebrauchten  Kriicken  —  an  sie  zu  halten  sucht,  eine  Parallele 
zu  dem  italienischen  Caravaggismus,  der  seinerseits  auf  Spanien  —  nament- 
lich  iiber  Neapel  hin  —  eine  groBe  Wirkung  ausiibt.  So  tritt  dem  international 
schematisierten  Manierismus  eine  Kunst  mit  ausgesprochenem  Lokalkolorit 
gegeniiber,  in  der  sich  spanische  Lebensformen  und  spanische  Seelenhaltung 
so  rein  wie  nie  zuvor  widerspiegeln.  Die  wesentlichen  Leistungen  der  Plastik 
liegen  auf  kirchlichem  Gebiete,  wahrend  das  Portrait  fair  sie  ganzlich  zuriick- 
tritt,  das  hauptsachlich  der  Malerei  vorbehalten  bleibt.  Das  gemalte  Portrait 
hat  die  Gunst  des  Hofes  und  findet  namentlich  in  ihm  und  seinem  Um- 
kreis  Auftraggeber.  Die  kirchliche  Kunst  erhalt  auf  beiden  Gebieten  durch 
den  Naturalismus  eine  neue  Zielrichtung.  Die  durch  das  religiose  Leben 
der  Gegenreformation  hervorgerufenen  seelischen  Ausdruckswerte  werden 
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psychologisch-realistisch  ausgebeutet.  Fiir  die  verschiedenen  Stadien  und 
Manifestationen  von  Andacht  und  Gebet  schafft  man,  ausgehend  von  Wirk- 
lichkeitsbeobachtungen,  Darstellungsformen  von  einer  groBen  Mannigfaltigkeit 
und  Eindringlichkeit.  An  keiner  anderen  Stelle  —  mit  Ausnahme  des  einen 
Rembrandt  —  hat  die  religiose  Psychologie  so  tief  gegraben.  In  der  spanischen 
Geistesrichtung  steckt  etwas  Insichgekehrtes,  Bohrendes,  bis  zum  Verbohr- 
ten  Gehendes,  das  in  Verbildlichungen  asketischer,  monchischer  und  sonstiger 
xeligioser  Erscheinungen  zutage  tritt.  Man  sieht  neben  den  eingezogenen 
meditativen  und  kontemplativen  Betrachtungsweisen  eine  gluhende,  sich 
gleichsam  in  das  All  ergieBende  Ekstase,  aber  auch  sie  gehaltener,  verinner- 
lichter,  ohne  so  viel  heftiges  und  auBerliches  Gestikulieren  wie  bei  den  Ita- 
lienem.  Die  Wiedergabe  von  Andachtszustanden,  Gebetspraktiken,  Gemiits- 
erregungen  irdischer  Frommer  liegt  den  Spaniem  mehr,  als  daB  sie  das  Trans- 
zendente  als  etwas  Ubermenschlich-Himmlisches  in  gesteigerten  und  ideali- 
sierten  menschlichen  Formen  verkorpem.  Das  Innerweltliche,  die  Versenkung 
und  das,  was  das  tiefste  Wesen  katholischer  Glaubigkeit  ausmacht,  wird  durch 
einen  im  hochsten  Grade  expressiven  Naturalismus  mit  einer  auBerordent- 
lichen  Einfiihlungsfahigkeit  in  kiinstlerische  Formen  gefaBt.  Die  religiose 
Phantasie  der  Spanier  hat  sich  in  ihrer  Barockkunst  am  glanzendsten  aus- 
gelebt.  GewiB  hat  diese  Kunst,  in  Mengen  gesehen,  etwas  Einformiges  — - 
aber  wirkt  die  hollandische  Malerei  der  Zeit  in  diesem  Falle  weniger  ein- 
f  ormig  ? 

Fiir  die  Plastik  ist  Holz  das  bevorzugte  Material,  das  eine  farbig  reiche 
Bemalung  erhalt,  wie  in  der  Gotik  und  im  deutschen  Barock.  Die  Polychromie 
unterstiitzt  das  bis  zum  AuBersten  gehende  veristische  Streben.  Indem  man 
religiose  Vorgange,  in  die  Sphare  des  Menschlichen  geriickt,  mit  uberzeugender 
Wirklichkeitstreue  auszugestalten  sucht,  soli  ein  mitgehendes  Fiihlen  bei  dem 
Betrachter  geweckt,  seine  ganze  Sinnlichkeit  in  Erregung  versetzt  und  bis 
in  ihre  Tiefen  aufgewiihlt  werden.  Bei  den  Passionsszenen  wird  kein  Blut 
und  keine  schmerzliche  Verzerrung  erspart,  Tranenperlen  schimmern  auf 
klagenden  Gesichtem,  man  will  dich  zwingen,  verge waltigen,  das  Leid  in 
seiner  ganzen  Schwere  und  Furchtbarkeit  mit  durchzumachen  —  so  wie  von 
einer  mystischen  Betrachtung  das  Nacherleben  des  Leidens  Christi  gefordert 
und  geiibt  wird  und  wie  es  Ignatius  von  Loyola  in  seinen  „Geistlichen  t)bungen“ 
vorschreibt.  DaB  dieser  Verismus  fiir  unser  Gefiihl  haufig  etwas  Aufdring- 
liches,  Schreiendes,  Brutales  hat,  kann  nicht  geleugnet  werden.  Man  fiihlt  sich 
manchmal  an  Eindriicke,  wie  sie  in  unserer  Kindheit  Wachsfigurenkabinette 
boten,  erinnert  —  und  die  spanische  Plastik  ist  zuweilen  sogar  auch  so  weit 
gegangen,  Figuren  mit  wirklichen  Stoffen  und  Kleidungsstiicken  zu  umhullen. 
Aber  was  die  bedeutendsten  Meister  auf  diesem  Gebiete,  ein  Gregorio  Hernandez 
und  Montanes,  geleistet  haben,  das  wird  durch  die  personliche  Art  ihres  Aus- 
drucksvermogens  und  ihrer  Formgestaltung  auf  einer  rein  kunstlerischen  Hohe 
gehalten  und  geadelt  (Abb.  452, 453,  Tafel  XLII).  DaB  eine  innere  Verwandtschaft 
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besteht  zwischen  dieser  spanischen  kirchlichen  Skulptur  und  der  des  deutschen 
Barock,  die  aber  erst  im  achtzehnten  Jahrhundert  ihren  Gipfel  erreicht,  als 
jene  bereits  entartet  ist,  tritt  einem  immer  wieder  vor  Augen. 

Die  Malerei,  sobald  sie  zu  einem  nationalen  SelbstbewuBtsein  gelangt  war, 
weist  eine  Reihe  bedeutender  Individualitaten  auf  und  entwickelt  die  auBer- 
ordentlichsten  Fahigkeiten  nach  der  Seite,  wo  das  eigentliche  Wesen  des  rein 
Malerischen  liegt,  so  daB  sie  zu  einem  der  hochsten  Gipfel  gelangt,  die  diese 
Kunst  je  erreicht  hat.  Mit  dem  Naturalismus  paart  sich  ein  ausgepragter 
Individualismus.  Fur  die  groBe  Monumental-  und  Freskomalerei  haben  die 
Spanier  niemals  Neigung  und  Begabung  gezeigt.  Als  Philipp  II.  Freskanten 
zur  Ausmalung  des  Eskorial  brauchte,  lieB  er  sich  die  italienischen  Manieristen 
kommen,  und  auch  spater,  wenn  eine  solche  Aufgabe  erwunscht  war,  verschrieb 
man  sich  Italiener:  Luca  Giordano  am  Ende  des  siebzehnten,  Tiepolo  im  Aus- 
gange  des  achtzehnten  Jahrhunderts.  Zu  der  illusionistischen  Dekorations- 
malerei,  die  in  dem  italienischen  und  deutschen  Barock  eine  so  bedeutsame 
Rolle  spielt,  fand  man  gar  kein  Verhaltnis.  Das  Staffelei-  oder  Tafelbild  ist  die 
eigentliche  Domane  der  Spanier;  und  auch  wenn  es  gait,  zusammenhangende 
Zyklen  in  groBem  Formate  zur  Ausschmiickung  kirchlicher  oder  weltlicher 
Raume  herzustellen,  wahlte  man  transportable  Gemalde  und  malte  nicht  un- 
mittelbar  auf  die  Mauer.  Die  individualistische  Malerei  gab  sich  nicht  gern 
zu  rein  dekorativen  Aufgaben  her  und  versagte  sich  jedem  kollektivistischen 
Betriebe.  Der  Mensch,  die  Personlichkeit  von  einem  bestimmten  korperlich- 
seelischen  Geprage  steht  im  Mittelpunkte;  Umwelt  und  Landschaft  treten 
dagegen  zuriick.  So  hat  auch  die  reine  Mensch enschilderung,  das  Portrat, 
eine  seltene  Hohe  erreicht.  Die  aus  dem  Naturalismus  sich  ergebende  strenge 
Wirklichkeitsauffassung,  die  sachliche  Art  der  Charakterisierung  und  Psycho- 
logisierung  lieB  Steigerungen  ins  Heroische  nicht  aufkommen.  Es  fehlt 
denn  auch  jene  heroisierte  Wiedergabe  antiker  Mythologie,  wie  sie  in  anderen 
Landern  beliebt  und  verbreitet  war,  und  damit  jede  Heroisierung  des  nackten 
Korpers  und  des  Erotischen.  Wenn  man  einen  Gegenstand  aus  der  klassischen 
Sage  vornahm,  so  geschah  es  nicht  selten  mit  einer  Art  von  Travestierung, 
wie  bei  dem  ganz  in  eine  niedrig  komische  Sphare  geruckten  Gemalde  des 
trunkenen  Bacchus  mit  seinem  Gefolge  von  Ribera  in  Neapel  oder  bei  den 
„Trinkern  mit  dem  jugendlichen  Bacchus"  von  Velazquez  (Abb.  475).  Jedes 
schwungvolle  Pathos,  mit  dem  ein  Rubens  die  bacchischen  Szenen  wie  all 
seine  Mythologien  durchgliiht,  bleibt  ausgeschaltet.  Gerade  wenn  man  an 
seine  Art  der  Behandlung  oder  an  die  des  Carracci- Kreises  denkt,  wird  bei 
Werken  wie  der  „Schmiede  des  Vulkan"  oder  dem  „Mars"  von  Velazquez 
der  Mangel  jeglicher  heroisierenden  Absicht  besonders  handgreiflich.  Eher 
mischte  sich  eine  Art  romantischer  Ironie  ein.  In  einem  Lande,  das  in 
diesem  Augenblicke  den  Don  Quixote  entstehen  sah,  war  wohl  allgemein 
die  Lust  zu  einer  Idealisierung  des  Heldischen  im  alten  Sinne  vergangen. 
Das  gleiche  gilt  von  glorifizierenden  Darstellungen  der  Zeitgeschichte.  Als 
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Velazquez  ein  ruhmvolles  Ereignis,  eine  Heldentat  der  spanischen  Armee 
und  ihres  Feldherrn,  die  ,,T)bergabe  von  Breda“,  zu  verherrlichen  hatte,  tat 
er  das  in  einer  ganz  natiirlich  realistischen  Art  ohne  jeden  pathetischen  Ober- 
schwall,  wie  er  bei  solcher  Gelegenheit  iiberall  sonst  aufgeboten  ware,  indem 
er  sich  den  Vorgang,  so  wie  er  stattgefunden  haben  sollte,  nach  Berichten 
von  Augenzeugen  rekonstruierte  und  in  die  seiner  Vorstellung  angemessene 
bildliche  Form  brachte;  der  Hauptakzent  wird  auf  die  menschlichen  Be- 
ziehungen  der  beiderseitigen  Anfiihrer  gelegt,  mit  jener  seelisch  so  feinfiihligen 
und  vornehmen  Wendung  der  herzlichen  Bewillkommnung  des  Besiegten 
durch  den  Sieger  (Abb.  481).  Auch  aus  der  kirchlichen  Kunst  wird  alles 
klassisch-heroische  Pathos  entfernt,  das  mit  der  Renaissance  Eingang  ge- 
funden  hatte.  Bezeichnend  ist  hier  die  Kombination  des  Naturalistischen 
mit  dem  Mystischen. 

Auf  ihre  rein  bildlichen  Darstellungsmittel  betrachtet,  entwickelte  sich 
die  spanische  Barockmalerei  hauptaschlich  unter  dem  EinfluB  von  zwei  Rich- 
tungen:  des  venezianischen  impressionistischen  Kolorismus  und  des  cara- 
vaggiesken  Naturalismus  mit  seinem  Helldunkel.  Sie  hat  im  ganzen  etwas 
Solideres  als  die  italienische  und  ist  nicht  wie  diese  in  ein  so  wildes  Hasten 
und  Rasen  um  der  bloBen  Bravour  willen  verfallen  und  dem  Bewegungstaumel 
erlegen.  Farbe  und  Licht  werden  als  Hauptprobleme  behandelt  und  von  ver- 
schiedenen  Seiten  in  Angriff  genommen. 

Schon  Grecos  Kunst  (Abb.  456,  457,  458,  Tafel  XLIII)  enthalt  Ziige,  die  der 
spanischen  Barockmalerei  wesenseigentumlich  werden,  nachdem  er  sich  in  seiner 
neuen  Heimat  so  weitgehend  zu  hispanisieren  wuBte.  Aus  seiner  italienischen 
Mitgift:  manieristischer  Formgebung  und  venezianischem  Kolorismus  hat  er 
sich  einen  selbstandigen  Stil  gebildet,  der  mit  seiner  bizarren  Eigenart  keine 
weiteren  Entwicklungsmoglichkeiten  bot.  Die  manieristische  Gewohnung 
fiihrte  und  verfiihrte  ihn  zu  immer  abstrakteren  Gestaltungen,  in  denen  sich 
seine  echt  spanisch  empfundenen  religiosen  Visionen  symbolisierten.  Auch 
das  Licht  diente  ihm  zu  einer  Sakralisierung  und  zu  einer  Veranschaulichung 
des  Mysteriosen.  Unter  einer  immer  weiteren  Einschrankung  des  Polychromen 
ist  er  als  einer  der  groBten  Luminaristen  hervorgetreten.  Mit  dem  sensibelsten 
psychologischen  Einfiihlungsvermogen  begabt,  hat  er  in  die  geheimnisvolle 
Sphare  des  Mystischen  die  tiefsten  Blicke  getan  und  Schauungen  von  einer 
seltenen  Konzentriertheit  auf  das  Innere  vorgefiihrt.  Die  Fahigkeit  psycho- 
logischer  Individualisierung  bewahrte  er  auch  bei  seinen  Portrats;  er  setzte 
an  Stelle  des  herrschenden  offiziell-hofischen  Bildnisses  mit  seiner  sauber 
detaillierenden  Ausfuhrung  und  seiner  wie  poliert  wirkenden  Oberflache  ein 
lebendiges  Erfassen  des  Wesens  der  Personlichkeit,  zum  Teil  unter  dem  Ein- 
druck  einer  momentanen  Stimmung,  ausgedriickt  mit  einer  freien,  lockeren, 
farbige  Valeurs  offen  gegeneinander  setzenden  Technik  (Abb.  459,  460). 

Wahrend  geistig-seelische  Eigenschaften  der  Kunst  Grecos  im  Barock  weiter- 
lebten,  wurde  das  Abstrakte  und  Manierierte  seiner  Formgebung  durch  den 
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neuen  Naturalismus  iiberholt.  Durch  ihn  sind  alle  groBen  Meister  des  sieb- 
zehnten  Jahrhunderts  hindurchgegangen  und  haben  in  ihrer  Jugend  mit  dem 
Helldunkel  begonnen.  Als  eine  besonders  representative  Personlichkeit  hat 
Ribera,  in  Neapel  ansassig  und  so  in  einer  Mittlerstellung  zwischen  Spanien  und 
Italien,  dem  Caravaggismus  die  Bahn  gebrochen  (Abb.  462  bis  468,  Tafel  XLV, 
XLVI).  Auf  religiosem  Gebiete  hat  er  Grecos  feinnervigem,  abstrahierendem 
Symbolismus  gegeniiber  alles  ins  Naturalistisch-Handgreifliche  geruckt.  Von 
seinen  Heiligen  und  Asketen  stromt  kein  geistig-seelisches  Fluidum  aus,  das 
Asketische  wird  vorwiegend  in  dem  Materiell-Korperlichen  durch  eine  ins  ein- 
zelne  gehende  Herausstellung  alter  Runzeln,  Falten  und  Gebresten  an  den  ab- 
gezehrten  Leibem  zum  Ausdruck  gebracht.  Seine  Martyrien,  durch  die  er  sich 
besonders  bekannt  gemacht,  sind  sensationelle  Abschlachtungen  ohne  verkla- 
rende  Eigenschaften  und  eine  tiefere  religiose  Inspiration.  Der  von  ihm  be- 
vorzugte  Stimmungsfaktor  ist  das  Sentimental-Romantische,  dem  er  auch 

—  ganz  im  Gegensatz  zu  Caravaggio  —  das  Helldunkel  dienstbar  macht,  das 
einen  weicheren,  zerflieBenderen,  schummerigen  Charakter  erhalt.  Nach  und 
nach  gibt  er  die  grellsten  Effekte  des  Tenebroso  auf,  wird  heller  und  lichter 

—  eine  Entwicklung,  die  nahezu  alien  Spaniem  dieser  Zeit  gemeinsam  ist. 
Da  ihm  dramatische  Kraft  und  lebendige  Bewegtheit  nicht  zu  Gebote  stehen, 
so  wirkt  er  da,  wo  er  Zustandliches  gibt,  am  groBten  und  iiberzeugendsten. 

Zu  dem  Bedeutendsten,  Tiefsten  und  zugleich  im  echtesten  Sinne  Spanischen, 
das  der  sich  ganz  auf  nationalen  Boden  stellende  Naturalismus  in  der  kirchlichen 
Malerei  hervorbrachte,  gehort  Zurbarans  Kunst  (Abb.  470  bis  474).  Auch  sie 
gebunden  in  einer  gewissen  sachlichen  Nuchternheit  und  Trockenheit,  die  sich 
nicht  leicht  in  Oberschwanglichkeiten  versteigt.  Er  hat  viel  aus  Eindriicken 
geschopft,  die  ihm  das  religiose  Leben  seiner  Zeit  in  Klostern  und  anderen 
kirchlichen  Kreisen  bot,  und  das,  was  er  hier  an  Charakteristischem  fand,  als 
Motive  verwertet.  Das  Portrathafte  seiner  Figuren  ist  schon  von  Zeitgenossen 
vermerkt  worden.  Durch  Ernst,  Strenge  und  Majestat  will  er  auf  das  religiose 
Gefiihl  wirken  und  paBt  dem  seine  formalen  Mittel  an  —  wobei  das  Majestati- 
sche  in  der  mit  dem  spanischen  Wesen  verhafteten  Gravitat  ein  Ausdrucksaqui- 
valent  erhalt  —  aber  nicht  selten  fallt  etwas  Starres  und  Schwerfalliges  zu  sehr 
ins  Gewicht.  Nicht  sehr  vielseitig  in  seinen  Darstellungsmoglichkeiten,  darf  er 
innerhalb  des  von  ihm  gepflegten  Gebietes  als  einer  der  groBten  Interpreten 
des  Religios-Psychologischen  gelten.  In  das  Beseligende  und  Bezaubemde 
himmlischer  Visionen  und  Glorien  sich  einzufiihlen  war  nicht  Sache  seiner 
stark  am  Irdischen  haftenden  Vorstellungsweise.  Wie  diese  Art  von  Phantasie 
neben  dem  strengen  Ernst  jedoch  auch  leichtere  und  anmutigere  Gegenstande 
umfaBt,  lassen  unter  anderem  seine  Einzelgestalten  weiblicher  Heiligen  erkennen, 
die  wie  Modedamen  in  gewahlter  Kostiimierung  ihre  Reize  zur  Schau  stellen  in 
einer  geradezu  kaprizios  wirkenden  Art,  aber  mit  einem  herben,  etwas  murri- 
schen  Zug  im  Antlitz,  wie  es  in  der  Grundauffassung  Zurbaranscher  Charakteri- 
sierung  liegt  (Tafel  XL VII). 
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Die  weltlich-hofische  Seite  der  spanischen  Malerei  vertritt  am  glanzendsten 
Velazquez  (Abb.  476  bis  487,  Tafel  XLIV).  An  der  kleinen  Zahl  kirchlicher 
Bilder,  dieer  geschaffen,  fesselt  nicht  sosehrdas  Religios-AusdrucksmaBige  wie 
das  Artistisch-Malerische.  Die  Bildniskunst  hat  er  auf  die  hochste  Stufe  der 
Vollendung  gehoben  und  zugleich  den  dekorativen  Anspriichen,  die  an  sie  bei 
der  Ausschmuckung  von  Raumen  gestellt  wurden,  Rechnung  getragen.  Als 
Hofmaler  und  fast  ausschlieBlich  fiir  den  Hof  und  seine  Umgebung  tatig,  sah 
er  sich  von  vomherein  Forderungen  in  bezug  auf  Kostiim,  Haltung  und  Etikette 
gegeniiber,  die  nicht  zu  umgehen  waren.  In  dieser  Hinsicht  folgt  er  der  Tradition 
seiner  Yorganger,  aber  er  hat  sich  von  dem  VerblaBten,  Erstarrten  und  Ver- 
kalkten  in  der  Auffassung  der  spanischen  Nachfolger  Antonio  Moros  losgemacht 
und  sich  aus  dem  Nur-Offiziellen  zu  dem  Individuell-Psychologischen  empor- 
gearbeitet.  Wenn  die  hofische  Welt  mit  ihrer  dekadenten  Atmosphare  ihm 
keine  Modelle  mit  tieferen  geistigen  und  seelischen  Anlagen  bot,  so  ist  das 
nicht  seme  Schuld.  Was  ihm  vor  Augen  kam,  mochten  es  die  Herren,  Damen 
und  Kinder  der  koniglichen  Familie,  die  Minister  und  Generale  oder  die  Zwerge 

und  idiotischen  Narren  sein,  die  dieser  Gesellschaft  zur  Zerstreuung  dienten _ 

alle  hat  er  im  Zentrum  ihres  Wesens  erfaBt.  Aufgaben,  die  eine  absolutistische 
Potenz  forderte,  nahm  eine  souverane  Phantasie  hin,  um  ihre  malerischen 
Imaginationen  daran  zu  verwirklichen.  Er  faBt  die  fiirstliche  Person  mit  groBer 
Einfachheit  und  Schlichtheit  auf  und  verleiht  ihr  nur  durch  eine  wahrhaft 
vomehme  Distinktion  ihr  Auszeichnendes.  Vergleicht  man,  wie  er  und  Bernini 
denselben  Herzog  von  Modena  (Abb.  182)  dargestellt  haben,  so  fehlt  bei  ihm  all 
das  Aufgebauschte,  das  exaltierte  Sich-in-Positur-Setzen,  das  der  Italiener  in 
die  Herrschergeste  legt.  Wie  er  das  Pyschologische  mit  dem  Offiziellen  zu  ver- 
einigen  wuBte,  darin  war  er  unerreicht.  Dbertriebenem  barockem  Schwulst  und 
Pomp  war  der  sachlich  niichteme  Beobachter  abhold.  Mit  dekorativem  Beiwerk, 
Portieren,  Draperien,  Kissen,  Decken  verfuhr  er  auf  seinen  Portrats  sparsam ; 
es  lag  ihm  nicht  —  wie  das  bei  Rigaud  geschieht  —  die  Dargestellten  in  ein 
pomposes  dekoratives  Ensemble  einzubetten  und  teilweise  darin  zu  ersticken  ; 
er  wirkte  im  hochsten  Sinne  dekorativ  mit  rein  kunstlerischen  Mitteln  durch 
die  formale  und  farbige  Anlage  in  seiner  Bildokonomie.  An  Gewandern, 
Riistungen  und  den  barocken  Kostiimen  der  Damen  konnte  sich  seine  Phanta¬ 
sie  zur  Geniige  berauschen  und  setzte  sie  in  faszinierende  malerische  Gebilde 
um.  Der  tenebrose  Naturalismus,  mit  dem  er  begann,  geniigte  auf  die  Dauer 
nicht  fiir  die  Ausdrucksmoglichkeiten,  die  er  suchte  und  brauchte;  er  wandte 
sich  in  seiner  Reife  dem  breiteren  venezianischen  Kolorismus  zu,  der,  schon 
durch  Greco  und  andere  eingebiirgert,  hinter  dem  modernen  Caravaggismus 
zuriickgetreten  war,  und  der  erst  auf  seiner  italienischen  Reise  mit  voller 
Macht  in  seinen  Gesichtskreis  trat.  Aber  er  entwickelte  ihn  weiter  auf 
eine  neue  Problemstellung  hin,  die  er  der  malerischen  Verwirklichung  seiner 
Augenerlebnisse  zugrunde  legte.  Er  sah  ab  von  einer  auf  dunklem  Ton  aus- 
balancierten  Harmonisierung  und  schaffte  sich,  von  der  Beobachtung  im 
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hellen  kiihlen  Tageslicht  ausgehend,  ein  neues  System  von  Farbenbeziehungen, 
wo  sich  die  Erscheinung  wie  ein  Gespinst  aus  farbigen  Werten  ausnimmt,  die  er 
mit  der  unfehlbaren  Sicherheit  seiner  zersetzenden  und  fegenden  Pinselfiihrung 
gegeneinander  stellte,  so  daB  sich  gleichsam  ein  durch  menschliche  Phan- 
tasie  der  Natur  nachkonstruierter  Gesamteindruck  ergab.  So  hat  er  als 
impressionistischer  Kolorist  die  malerische  Umsetzung  von  Schaubarkeiten 
urn  neue  Ausdrucksmoglichkeiten  bereichert,  dabei  aber  zugleich  in  seinen 
Bildern  als  Erbe  der  Renaissance  Organismen  von  groBen  festgefugten  Formen 
mit  einer  unverriickbaren  Struktur  geschaffen.  Betrachtet  man  seinen  Inno- 
zenzX.  neben  Grecos  Kardinal  Guevara  (TafelXLIV,  Abb.  460),  so  hat  dieser 
jenem  gegeniiber  etwas  Gebrechliches  und  Hyb rides. 

Die  malerische  Tendenz  des  Barock  hat  an  verschiedenen  Stellen  und  in 
verschiedenen  Landern  impressionistische  Versuche  gezeitigt.  In  Spanien 
blieb  Velazquez  eine  Ausnahme;  seine  Darstellungsweise  war  so  ganz  von  per- 
sonlicher  Beobachtung  und  Handschrift  abhangig,  daB  sie  nicht  schulmaBig 
ausgebeutet  werden  konnte.  Der  dritte  der  groBen  Sevillaner  Maler  —  neben 
ihm  und  Zurbaran  —  Murillo,  auch  einer  der  groBen  Koloristen,  fur  den  das 
Licht  einen  wesentlichen  Teil  seiner  kunstlerischen  Problematik  bildete,  ging 
wieder  von  ganz  anderen  Voraussetzungen  aus  —  eine  Natur,  die  sich  von  den 
Vorgangem  vielfach  unterschied  (Abb.  488  bis  495).  Von  ihm  ist  alles  Herbe, 
Strenge,  Gequalte  abgefallen;  man  findet  nichts  von  jenem  Bedriickenden,  das 
wir  als  ein  Symptom  spanischen  Wesens  kennzeichneten.  Sein  Weltbild  scheint 
von  einem  optimistischen  Lebensgefiihl  erfiillt;  es  wurde  bestimmt  durch  das 
Reizende,  Liebliche,  Einschmeichelnde,  Begliickende,  Beseligende,  und  er  fand 
keine  Hemmungen  in  seiner  Natur,  Erschautes  mit  spielender  Leichtigkeit 
und  Grazie  in  kunstlerische  Form  zu  gieBen.  Diese  Hemmungslosigkeit  brachte 
ihn  allerdings  auch  dazu,  sich  after  zu  wiederholen,  manches  nicht  Vollwertige 
und  Banale  unterlaufen  zu  lassen,  aber  wenn  eine  von  dem  modernen  Naturalis- 
mus  abhangige  Auffassung  ihn  deshalb  als  oberflachlichen  Idealisten  abtun 
zu  konnen  glaubte,  so  geht  das  auf  eine  vollig  einseitige  Wertverdrehung  hinaus. 
Innerhalb  des  spanischen  Barock  steht  er  in  Einem  einzig  da:  er  allein  hat 
himmlische  Visionen  mit  einem  wirklichen  Schweben  der  Figuren  ihrer  Wesens- 
eigentiimlichkeit  nach,  von  aller  Erdenschwere  befreit  und  von  Begeisterung 
durchrauscht,  wie  aus  Licht  und  Ather  gewebte  Gebilde  iiberzeugend  vor  Augen 
zu  stellen  gewuBt.  Sein  Streben  ging  auf  ein  hochstes  MaB  von  Schonheit 
aus,  das  aber  in  einem  gewissen  Zusammenhange  mit  der  Wirklichkeit  blieb — er 
wahlte  sich  seine  Modelle  mit  Riicksicht  auf  dieses  Ideal.  GewiB  schlagt  bei 
ihm  leicht  das  SiiBe  in  SiiBliches  um,  was  namentlich  auch  von  seinen  Genre- 
bildem  gilt,  wenn  man  an  die  vor  ihm  geschaffenen  Bodegones  zuriickdenkt,. 
aber  man  darf  nicht  vergessen,  daB  es  Meisterwerke  von  ihm  gibt,  in  denen  das 
Gewollte  restlos  gekonnt  und  das  Gekonnte  hochster  Bewunderung  wert  ist.  DaB 
das  religiose  Gefiihlnoch  nicht  erschlafft  ist,  bezeugen  einzelne  seiner  von  echter 
Inbrunst  erfiillten  Kirchenbilder.  Murillos  Stil  bezeichnet  einen  Ubergang  und 
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erne  Wegscheide;  in  ihm  gewinnt  die  „grazia“  den  Vorrang,  die  das  Leitmotiv 
fur  das  achtzehnte  Jahrhundert  wird,  und  so  ist  er  denn  auch  derjenige 
Meister,  der  auf  die  spanische  Malerei  in  diesem  Jahrhundert  den  starksten 
EinfluB  ausiibte.  Er  hat  von  der  Kunst  seiner  Zeit  und  der  Vergangenheit 
viel  in  sich  aufgenommen  und  verarbeitet  —  es  ware  zu  stark,  wollte  man  das 
eklektisch  nennen  —  aber  es  ist  doch  ein  leiser  internationaler  Zug  in  seine 
Darstellungsweise  eingegangen,  der  ihn  auch  dem  Auslande  naherbrachte 
und,  da  seine  Auffassungsart  leicht  zuganglich  ist,  ihn  popularer  machte  als 
die  meisten  seiner  Zeitgenossen.  In  seiner  Malweise  herrscht  —  im  Gegensatze 
zu  Velazquez  —  ein  harmonisierendes  Prinzip  vor,  in  das  auch  die  Licht- 
erscheinungen  einbezogen  werden,  aber  seine  Struktur  mit  ihrer  feinen  Valeur- 
bezeichnung  ist  geloster  und  vibrierender  als  bei  Zurbaran.  Sein  farbenreiches 
Kolorit  erscheint  gedampft  durch  ein  Sfumato,  eine  Art  Nebelschleier,  der  sich 
veieh  und  duftig  als  verbindender  Ton  liber  alles  spannt.  In  dem,  wie  er  das 
Erstrebte  verwdrklicht,  darf  es  als  schlechthin  vollendet  gelten,  so  daB  es 
auf  diesem  Wege  ein  Daruberhinaus  nicht  mehr  gibt. 

Die  spanische  Malerei  hat  alle  Moglichkeiten,  die  innerhalb  der  barocken 
Entvicklung  auf  ihrem  Wege  lagen,  erschopft.  In  dem  Murillo  seine  Dar¬ 
stellungsweise  von  jenem  Drucke,  unter  dem  diespanische  Seelenhaltung stand, 
loste  und  ein  ungewohntes  MaB  von  Leichtigkeit,  Fliissigkeit,  Liebenswiirdig- 
keit  zubrachte,  wurde  das  von  der  Zeit  vielleicht  wie  eine  Art  Befreiung  emp- 
funden,  gewann  ihm  alle  Herzen  und  verschaffte  ihm  die  groBte  Beliebtheit, 
fiihrte  aber,  auf  Formeln  gebracht  und  von  Epigonen  breitgetreten,  zu  einer 
allgemeinen  Verflachung.  Es  ist  derselbe  Ubergangs-  und  AuflosungsprozeB, 
der  sich  in  alien  Landern,  bald  friiher,  bald  spater,  vollzieht,  der  in  Italien 
bei  den  Spatwerken  des  Pietro  da  Cortona  zutage  tritt,  in  Flandern  den  Stil 
van  Dycks,  mit  dem  gerade  Murillo  manches  Gemeinsame  hat,  den  Vorgangern 
gegeniiber  kennzeichnet,  —  bei  dem  eigenartigen  Valdes  Leal  ist  eine  Erwei- 
chung,  Zersetzung,  Verfliichtigung  in  der  Formgebung  und  malerischen  Be- 
handlung  noch  weiter  fortgeschritten  (Abb.  497).  Wahrend  in  der  Architektur  der 
Barock  in  Spanien  sich  noch  im  achtzehnten  Jahrhundert  voll  auslebt,  sind  fur 
Plastik  und  Malerei  bereits  jene  treibenden  Krafte  erlahmt,  die  so  bedeutende, 
an  eine  geschlossene  Weltanschauung  gebundene  Werte  erzeugt  hatten. 
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Guercino  :  Die  Nacht.  Teilstiick  aus  clem  Aurora-Fresko.  Rom,  Casino  Ludovisi 


Cavedoni:  Madonna  mit  Heiligen.  Bologna,  Pinakothek 


220 


Guercino:  Der  hi.  Sebastian.  Berlin,  Kaiser-Friedrich-Museum 


Tafel  XIX 


221 


Lanfranco :  Fresko  der  Chortribuna.  Rom,  S.  Carlo  ai  Catinari 


Paolo  Veronese:  Triumph  des  Mardochai.  Venedig,  S.  Sebastiano 


222 


Pietro  da  Cortona : 


Deckenfresko. 


Rom,  Palazzo  Barberini 


223 


Pietro  da  Cortona  :  Ausschnitt 


aus  deni  Deckenfresko  im 


Palazzo  Barberini,  Rom 


224 


Pietro  da  Cortona:  AHegorie.  Handzeichnung.  Berlin,  Kupferstichkabinett 


225 


Pietro  da  Cortona:  Deckendekoration.  Florenz,  Palazzo  Pitti,  Sala  di  Apollo 


Pietro  da  Cortona:  Fresken  der  Chortribuna.  Rom,  S.  Maria  in  Vallicella. 


226 


Pozzo:  Gewolbemalerei.  Rom,  S.  Ignazio 


227 


Pietro  da  Cortona:  Martyrium  des  hi.  Laurentius 
Rom,  S.  Lorenzo  in  Miranda 


228 


Andrea  Sacchi :  Wunder  des  hi.  Gregor. 


Rom,  Vatikanische  Galerie 


229 


Andrea  Sacchi : 


Der  hi.  Romuald.  Rom,  Vatikanische  Galerie 


230 


Maratta:  Weiblicher  Kopf.  Hanclzeichnung.  Berlin,  Kupferstichkabinett 


Tafel  XXI 


Maratta:  Madonna  mit  Heiligen.  Rom,  S.  Maria  in  Vallicella 


231 


232 


Caracciolo  (Battistello) :  Die  FuBwaschung.  Neapel,  S.  Martino 


Salvator  Rosa  -'  Der  hi  Wilhelm  als  Eremit.  Radierun^ 


Tafel  XXH 


■ 


233 


Stanzioni :  Beweinung  Christi.  Neapel,  S.  Martino 


Cavallino:  Die  hi.  Caecilia.  Neapel,  Galerie 


234 


Tafel  XXIII 


235 


Salvator  Rosa:  Schlachtenbild.  Florenz,  Palazzo  Pitti 


236 


Salvator  Rosa :  Die  Gerechtigkeit  flieht  zu  den  Landleuten.  Wien,  Staatsgalerie 


237 


Salvator  Rosa:  Landschaft  mit  Briicke.  Florenz,  Palazzo  Pitti 


238 


Mattia  Preti :  Mahl  des  Belsazar.  Neapel,  Galerie 


239 


Luca  Giordano:  Christus  unter  den  Schriftgelehrten.  Rom,  Galleria  Nazionale 


240 


Luca  Giordano:  Vertreibung  der  Handler  aus  dem  Tempel.  Neapel,  Chiesa  dei  Gerolomini 


Luca  Giordano:  Prometheus.-  Handzeichnung.  Bremen,  Kunsthalle 


Solimena:  Raub  der  Oreithyia.  Wien,  Staatsgalerie 


241 


Giovanni  di  San  Giovanni : 


Allegorie,  Fresko.  Florenz,  Palazzo  Pitti 


242 


243 


Orazio  Gentileschi :  Ruhe  auf  der  Flucht.  Wien,  Staatsgalerie 


\ 


Furini:  Loth  und  seine  Tochter.  Madrid,  Prado 


244 


Carlo  Dolci :  Johannes  der  Evangelist.  Florenz,  Pitti 


245 


Giovanni  Battista  Crespi  (Cerano) :  Madonna  mit  Heiligen.  Mailand,  Brera 


24fi 


Morazzone : 


Der  hi.  Franziskus. 


Mailand,  Privatbesitz 


247 


248 


Daniele  Crespi:  Mahlzeit  des  hi.  Karl  Borromaeus.  Mailand,  Chiesa  della  Passione 
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Ansaldo:  Grablegung.  Genua,  Accademia  Ligustica 


249 


Giov.  Andrea  de  Ferrari :  Wunder  des  hi.  Ignatius.  Genua,  Accademia  Ligustica 


250 


Bernardo  Strozzi :  Der  hi.  Franziskus.  Genua,  Palazzo  Rosso 


251 


252 


Bernardo  Strozzi :  Kochin.  Genua,  Palazzo  Rosso 


253 


Giov.  Benedetto  Castiglione  :  Jakobs  Heimzug.  Dresden,  Galeri 


254 


Feti:  Speisung  der  Zehntausend.  Ausschnitt.  Mantua,  Museum  im  herzogl.  Palast 


255 


Feti :  Der  tote  Leander.  Wien,  Staatsgalerie 


Feti:  Ein  Marktplatz.  Wien,  Staatsgalerie 


256 


Jan  Lys:  Verzuckung  eines  Heiiigen.  Berlin,  Kaiser-Friedrtch-Museura 


Tafel  XXV 


Bernardo  Strozzi :  Bathseba  vor  David.  Dresden,  Galerie 


257 


Giuseppe  Maria  Crespi :  Die  Firmung.  Dresden,  Galerie 


258 


Giuseppe  Maria  Crespi :  Jahrmarkt.  Mailand,  Brera 


259 


Magnasco :  Versuchung  des  hi.  Antonius. 


Dresden,  Galerie 


260 


Magnasco:  Peinliches  Verhor.  Frankfurt  a.  M.,  Staedelsches  Kunstinstitut 


261 


Piazzetta:  Verziickung  des  hi.  Franziskus.  Vicenza,  Galerie 


262 


■t 

Piazzetta:  Mannerkopf.  Handzeichnung.  Berlin,  Kupferstichkabinett 


Tafel  XXVI 


Tiepolo:  Deckenfresko.  Venedig, 


Scalzi 


264 


Tiepolo:  Madonna  mit  Heiligen.  Handzeichnung,  Berlin,  Kupferstichkabinett 


Tafel  XXVII 


Tiepolo  :  Antonius  und  Kleopatra. 


Venedig,  Palazzo  Labia 


265 


Jacques  Androuet  Ducerceau  :  Kartusche.  Kupferstich 


266 


Dijon : 


Haus  von  1 561 


267 


Paris : 


Hotel  aus  der  Zeit  Ludwigs  XIII. 


268 


Bordeaux:  Notre-Dame 


269 


Jules  Hardouin  Mansart 


Invalidendom,  Paris 


270 


Kirche  cier  Sorbonne  in  Paris 


Tafel  XXVm 


271 


Frangois  Mansart:  SchloB  Maisons  Laffitte 


272 


Louis  Levau  :  SchloB  Vaux-Le-Vicomte.  Vorderseite 


273 


Louis  Levau:  SchloB  Vaux-Le -Vicomte.  Gartenseite 


274 


Versailles,  Schlofi.  Cours  d’honneur 


275 


Hardouin  Mansart:  Versailles,  SchloB.  Gartenseite 


Hardouin  Mansart:  Versailles. 


SchloBkapelle 


276 


Paris.  Hotel  Lauzun,  Salon 


277 
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278 


Le  Brun:  SchloB  Vaux-Le -Vicomte,  Billardsaal 


279 


Le  Brun:  Salle  de  Venus,  Versailles 


280 


Le  Brun :  Salle  des  gardes  de  la  reine,  Versailles 


281 


Der  Saal  Ludwigs  XIV.  im  Louvre,  Paris.  Rechte  Seite. 


Le  Brun:  Deckendekoration  der  Spiegelgalerie,  Versailles 


282 


283 


Le  Pautre:  Deckendekoration.  Ivupferstich 


Berain:  Wanddekoration.  Kupferstich 


284 


Berain: 


Trauerdekoration  fur  den  Prinzen  von  Conde. 


Kupferstich 


285 


Germain  Boffrand : 


Hotel  de  Toulouse,  Paris,  Galerie  doree 


286 


Cermairi  Boff  rand  Hotel  de Toulouse  in  Haris 
Galerie  doree 


Tafel  XXIX 
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287 


Gobelin:  Besuch  Ludwigs  XIV.  in  der  Konigl.  Manufaktur  Paris,  Mobilier  national 


GroBes  Ivabinett  mit  Einlegearbeit  aus  farbigen  Holzern,  Bronze  und  Schildpatt. 

London,  Wallace  Collection 


288 


Bou'.le:  Flacher  Schreibtisch.  —  Kommode  mit  Einlegearbeit. 
London,  Wallace  Collection 


289 


Bleivase  am  Bassin  de  Neptune,  Ver?ailles 


290 


I.  B.  Toro:  Kartusche. 


Kupferstich 


291 


Coysevox:  Grabdenkmal  fur  Mazarin.  Paris,  Louvr< 


292 


Girardon:  Grabdenkmal  fiir  Richelieu.  Paris,  Kirche 


der  Sorbonne 


293 


Coysevox:  Colbert. 


Versailles 


294 


Coysevox : 


Marie  Adelaide.  Versailles 


295 


Coysevox:  Ludwig  XIV.  Versailles,  Salon  de  la  guerre 


296 


Girardon:  Statuette  Ludwigs  XIV.  Versailles 


297 


Bernini:  Kaiser  Konstantin.  Rom,  Yatikan,  Scala  regia 


298 


Puget:  Alexander  der  Grofie. 


Paris,  Louvre 


299 


Puget:  Milo  von  Croton.  Paris,  Louvre 


300 


Puget:  St.  Ambrosius,  Entwurf.  Aix,  Museum 


301 


Puget:  Herme.  Toulon,  Rathaus 


302 


303 


Callot:  Battaglia  del  re  Tessi.  Radierung 


Tlazullo 


■Y 

Cucurucu . 


Callot :  Zwei  Blatt  aus  der  Folge  der  »Balli«.  Radierungen 


304 


305 


306 


Valentin:  Streitende  Soldaten.  Miinchen,  Pinakothek 


307 


Poussin:  Der  Raub  der  Sabinerinnen.  Paris,  Louvre 


Simon  Vouet:  Der  hi.  Ludwig.  Dresden,  Gemaldegalerie 


308 


Poussin:  Martyrium  des  hi.  Erasmus.  Rom,  Vatikanische  Galerie 


309 


310 


Poussin:  Elieser  und  Rebekka.  Paris,  Louvre 


Tafel  XXX 


Nicolas  Poussin:  Bacchanale.  Iiandzeichnung.  Paris,  Louvre 


311 


Poussin  :  Venus.  Dresden,  Gemaldegalerie 


\ 


312 


Poussin:  Das  Reich  der  Flora.  Dresden,  Gemaldegaleri 


313 


Poussin:  Landschaft  mit  Diogenes.  Paris,  Louvre 


\ 


314 


Poussin:  Landschaft  mit  dem  Sieg  des  Herkules  iiber  Cacus.  St.  Petersburg,  Eremitage 


Tafel  XXXI 


Nicolai  Poussin:  Landschaft.  Handzeichnung.  Wien,  Albertina 


315 


Gaspard  Dughet  (Poussin)  :  Romische  Gebirgslandschaft-  Berlin,  Kaiser-Friedrich-Museum 


\ 


316 


Claude  Lorrain  :  Einschiffung  der  Konigin  von  Saba.  London,  National  Gallery 


Tafel  XXXII 


Claude  Lor  rain:  Landschaft  mil  Brucke.  Handzeichnung. 
Berlin,  Eupferstichkabinett 


317 


Claude  Lorrain:  Der  Mittag  mit  Ruhe  auf  der  Flucht.  Petersburg,  Eremitage 


Mignard : 


Die  hi.  Cacilia.  Paris,  Louvre 


318 


Philippe  de  Champaigne :  Jean  Antoine  de  Mesme.  Paris,  Louvre 


319 


320 


Philippe  de  Champaigne:  Catherine  Arnauld  und  eine  Nonne.  Paris,  Lou 


Tafel  25:  Mignard.  Mademoiselle  de  Lavalliere.  Marseille 


Tafel  XXXIII 


Claude  Lor  rain  Sonn.enun.ter  gang  Radierung. 


321 


Mignard:  Die  Familie  des  Grand  Dauphin.  Paris,  Louvre 


Rigaud:  Portrat  von  Bossuet.  Paris,  Louvre 


322 


Rigaud:  August  III.  von  Sachsen  als  Kronprinz.  Dresden,  Gemaldegalerie 


323 


Largilliere:  Infantin  Anna  Victoria.  Madrid,  Prado 


324 


Largilliere : 


Graf  Iv.  D.  von  Dehn. 


Braunschweig,  Galerie 


325 


326 


Hans  Degler:  Altare  in  der  Ulrichskirche.  Augsburg 


327 


328 


Ntirnberg,  Portal  am  Rathaus  Mainz,  Portal  des  Seminars 


329 


Johann  Dientzenhofer :  Dom  zu  Fulda 


Jakob  Prandauer:  Klosterkirche  in  Melk 


330 


Johannes  Schmuzer : 


Wallfahrtskirche  in  Vilgertshofen  (Oberbayern) 


331 


Fischer  von  Erlach:  Karlskirche  in  Wien 


332 


Georg  Bahr: 


Frauenkirche  in  Dresden 


333 


\ 


334 


Franz  Beer:  Klosterkirche  in  Weingarten 


335 


Johann  Dientzenhofer :  Klosterkirche  in  Banz 


Job.  Michael  Fischer:  Klosterkirche  in  Zwiefalten 


336 


337 


Durnstein  an  der  Donau:  Klosterkirche 


Gebriider  Asam : 


Johann-Nepomuk 


-Kirche  in  Miinchen 


338 


GebruderAsam  Chor  der  KlosterKirche  inWeltenburg 


TafelXXXlV 


B.  Neumann  und  L.  von  Hildebrandt:  SchloBkirche  in  Wurzburg 


339 


Joh.  Michael  Fischer: 


Klosterkirche  in  Rott  am  Inn 


340 


Joh.  Michael  Fischer:  Hofkirche  S.  Michael  in  Berg  am  Laim  bei  Miinchen 


341 


342 


Balthasar  Neumann:  Wallfahrtskirche  in  Vierzehnheiligen 


343 


Balthasar  Neumann:  Klosterkirche  in  Neresheim 


Dominicus  Zimmermann: 


Klosterkirche  in  Wies  (Oberbayern) 


344 


345 


Christoph  und  Kilian  Ignatz  Dientzenhofer :  St.  Nicolaus  auf  der  Ivleinseite.  Prag 


346 


Johann  Dientzenhofer : 


Klosterkirche  in  Banz 


347 


\ 


Johann  Dientzenhofer : 


Dom  in  Fulda 


348 


Balthasar  Neumann:  Wallfahrtskirche  in  Vierzehnheiligen 


349 


Zisterzienserabtei  Mariengnade,  Grussau  in  Schlesien 


350 


Ignatz  Kilian  Dientzenhofer :  St.  Johann  am  Felsen  in  Prag 


351 


Fischer  von  Erlach: 


Karlskirche  in  Wien 


352 


Georg  Bahr: 


Frauenkirche  in  Dresden 


353 


Turin  der  Klosterkirche  in  Durnstein 


354 


Portal  derKloster  Kirche  in  Durnstein 


Tafel  XXXV 


355 


Schluter:  Zweiter  Hof  des  Berliner  Schlosses 


356 


Schliiter:  SchloB  in  Berlin,  Nordseite 


357 


Schliiter:  SchloB  in  Berlin,  Siidseite 


358 


Schliiter:  Landhaus  von  Kamecke,  Berli 


359 


Andrea  Spezza :  Palais  Waldstein, 


Francesco  Caratti :  Palais  Czernin,  Prag 


380 


Domenico  Martinelli : 


Stadtpalast  Liechtenstein,  Wien 


361 


Fischer  von  Erlach:  Ehemalige  Bohmische  Hofkanzlei 
(Ministerium  des  Innern).  Wien 


362 


Fischer  von  Erlach:  Palais  Trautson  (Ungarische  Garde).  Wien 


363 


\ 


364 


Fischer  von  Erlach:  Palais  Schwarzenberg.  Wien 


365 


Fischer  von  Erlach:  Hofbibliothek.  Wien 


-<t 


366 


Lucas  von  Hildebrandt :  Palais  Daun-Kinsky.  Wien 


367 


Lucas  von  Hildebrandt:  Unteres  SchloB  Belvedere,  Mittelpavillon  der  Gartenseite 


368 


Lucas  von  Hildebrandt :  Schlofi  Belvedere,  Gartenseite 


389 


Lucas  von  Hildebrandt:  SchloB  Belvedere,  Riickseite 


370 


Maximilian  von  Welsch  und  Johann  Dientzenhofer :  ScliloB  in  Pommersfelden 


371 


Balthasar  Neumann:  Residenz  in  Wurzburg 


Balthasar  Neumann  und  L.  von  Hildebrandt : 
Gartenseite  der  Residenz  in  Wurzburg,  Mittelpavillon 


372 


Poppelmamv  Pavilion  des  Zwingers  in  Dresden 


Tafel  XXXVI 


373 


Poppelmann:  Der  Z winger.  Dresden 


oj 


374 


Bruchsal,  SchloBanlag< 


375 


Paul  Decker:  ,,Der  Furstliche  Baumeister"  1713,  Lustgarten  mit  Wasserfall 


Jakob  Effner :  Palais 


Preysing. 


Miinchen 


376 


Das  Bottingerhaus  in  Bamberg 


377 
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Johann  Seitz:  Kurfiirstliches  Palais.  Trier 


378 


Schliiter:  Treppenhaus  des  Berliner  Schlosses 


379 


Prandauer : 


Treppenhaus  ini  Stifte 


St.  Florian 


380 


Lucas  von  Hildebrandt :  Treppenhaus  des  Palais  Daun-Kinsky.  Wien 


381 


Lucas  von  Hildebrandt: 


1  reppenhaus  des  Schlosses  in  Pommersfelden 


382 


Balthasar  Neumann  und  Josef  Greising:  Ereppe  im  Kloster  Ebrach 


383 


Balthasar  Neumann:  Treppe  in  der  Wiirzburger  Residenz 


384 


Paul  Decker : 
Audienzsaal 


„Der  Fiirstliche  Baumeister"  1716 
des  kdnigl.  Palastes.  Kupferstich 


385 


386 


Festsaal  des  Schlosses  im  Grofien  Garten.  Dresden 


387 


Schliiter:  Rote-Adler- Kamnier  im  Berliner  SchloB 


Lucas  von  Hildebrandt :  Festsaal  im  Oberen  Belvedere.  Wien 


388 


<!■(*» 


Fischer  von  Erlach:  Saal  der 


Hofbibliothek  in  Wien 


389 


390 


Stift  Admont  in  Oberosterreich.  Bibliotheksaal 


391 


Josef  Effner:  Schlafzimmer  des  Kurfiirsten  Karl  Albert.  SchleiBheim 


392 


Balthasar  Neumann:  Kaisersaal  der  Wurzburger  Residenz 


393 


Spiegelzimmer  der  Wurzburgcr  Rcsiden 


Fischer  von  Erlach:  Trauergerust  fiir  Kaiser  Josef  I. 


Kupferstich 


394 
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Lucas  von  Hildebrandt :  Trauergeriist  fur  Kaiser  Leopold  I.  Kupferstich 


395 


Prunkschreibtisch  von  Kurfiirst  Max  Emanuel,  aus  SchleiBheim 
Niirnberg,  Germanisches  Museum 


396 


Norddeutscher  Schrank  aus  einer  Gerichtsstube 
Wien,  Osterreichisches  Museum 


397 


Prunktisch. 
Danziger  Tisch,  um  1700. 


\\  ien,  Belvedere 

Berlin,  Kunstgewerbe-Museum 


398 


399 


Tiscli  und  Stiihlc,  aus  Holz  geschnitzt.  SchloB  Ambras 


\ 


Schliiter:  Der  GroBe  Kurfiirst. 


Berlin 


400 


$chluter:  Korug  Friedrich  I  Koaigsberg 


TafclXXXVn 


Schliiter : 


Kanzel  in  der  Marienkirche. 


Berlin 


401 


Dekorative  Skulpturen  am  Z winger  in  Dresden 


402 


Hofbrunnen  im  ehemaligen  Dinglinger-Hause.  Dresden 


403 


Permoser:  Biistenentwurf.  Dresden,  Griines  Gewolbe 
Nach:  A.  E.  Brinckmann,  Barock-Bozzetti.  IV. 


404 


Paul  Egell :  Apostel  Judas  Thaddaeus 
Modellentwurf.  Mainz,  Altertumssammlung 
Nach:  A.  E.  Brinckmann,  Barock-Bozzetti.  IV. 


405 


Permoser  :  Der  hi.  Augustin. 


Bautzen,  Museum 


406 


Permoser  I  )cr  heilige  Ambrosius 
Bautzen ,  Museum. 


Taf'el  XXXVffl 


Puget:  Befreiung  der  Andromeda. 


Paris,  Louvre 


407 


408 


Permoser:  Apotheose  des  Prinzen  Eugen.  Wien,  Barockmuseum 


Raffael  Donner:  Apotheose  Kaiser  Karls  VI.  Wien,  Barockmuseum 


409 


Lodovico  Burnacini  und  Gehilfen:  Dreifaltigkeitssaule  am  Graben  in  Wien 


410 


Raffael  Donner:  Der  hi.  Martin.  Prefiburg 


411 


Raffael  Donner :  Figuren  vom  Providentia-Brunnen 
im  groBen  Marmorsaal  des  Barockmuseums,  Wien 


412 


Raffael  Donner :  Andromeda-Brunnen.  Wien,  Altes  Rathaus 


413 


Glesskher :  Kopf  der  Maria  von  einer  Kreuzigungsgruppe 

Bamberg,  Dora 


415 


Guggenbichler :  Maria,  Holzstatue 
Berlin,  Kaiser-Friedrich-Museum 


Asam-Greif:  Hochaltar  der  Peterskirche, 


Miinchen 


416 


Eg  id  QuirinAsam  Mariae  Himmelfahri 
Hochaltar  der  Kloster-Kirche  in  Rohr 


Tafel  XXXIX 


Egid  Quirin  Asam :  Madonnen-Statuette 
Berlin,  Kaiser-Friedrich-Museum 


417 


Dietrich:  Die  Heiligen  Augustin  und  Gregor.  Diessen,  Klosterkirche 


418 


Dietrich:  St.  Ambrosius.  Diessen,  Klosterkirche 


419 


Cosmas  Damian  Asam: 


Deckengemalde  im  Schlosse  Alteglofsheim 


420 


421 


Cosmas  Damian  Asam :  Gewolbemalerei  der  Klosterkirche  in  Weingarten 


Cosmas  Damian  Asam :  Szene  aus  dem  Leben  des  hi.  Norbert 
Gewolbemalerei  der  Klosterkirche  in  Osterhofen 


422 


Daniel  Gran :  Plafondskizze.  Wien,  Akademie 


423 


Paul  Proger .  Triumph  der  Religion.  Plafoudskizze.  Brixen,  Diozesanmuseum 


424 


Johann  Adam  Schopf :  Auferstehung  Christi.  Gewdlbemalerei  in  Neresheim 


425 


426 


Maulpertsch :  Himmelfahrt  Mariae.  Skizze.  Wien,  BarocL 


Maulpertsch:  Sieg  des  hi.  Jacob  von  Gompostella.  Wien,  Barockmuseum 


427 


Juan  de  Herrera:  Escorial 


Fray  Francisco  Bautista:  S.  Juan  Bautista,  Toledo 


428 


Saragossa,  S.  Cayetano 


429 


Simon  Rodriguez:  Sta.  Clara,  Santiago  de  Compostela 


430 


Fernando  Casas  y  Novoa:  Kathedrale,  Santiago  de  Compostela 


431 


Jaime  Bort :  Kathedrale  in  Murcia 


432 


Der  Turrn  von.  Sta  Catalina  in  Valencia 


TafelXLT 


Turin  der  Kathedrale 


„La  Giralda", 


Sevilla 
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434 


Jose  Ximenez  Donoso :  Panaderia  auf  Plaza  Mayor,  Madrid 


435 


Jose  Churriguerra :  Rathaus  in  Salamanca 


\ 


436 


Narciso  und  Diego  Tome:  Universitat,  Valladolid 


437 


Haus  des  Mexikaners,  Braga,  Portugal 


Leon,  San  Marcos 


438 


Familie  Figueroa:  Palast  San  Telmo,  Sevilla 


439 


Pedro  Ribera:  Hospicio  Provincial,  Madrid 


440 


Rovira:  Haus  des  Marques  de  Dos  Aguas,  Valencia 


441 


Portal  am  Hause  des  Marques  de  Dos  Aguas,  Valencia 


442 


Granada,  Sakristei  der  Cartuja 


443 


\ 


444 


Chorgestiihl  in  der  Kathedrale  von  Cordova 


Fr.  Antonio  de  Sotomayor:  Lehnstuhl,  Salamanca,  Provinzial-Museum 


445 


Jose  Churriguerra:  Entwurf  des  Katafalks  fur  Konigin  Maria  Luisa 
Handzeichnung.  Madrid,  Privatbesitz 


446 


Santiago,  Sta.  Clara,  Altar 


447 


Escorial,  Altar  de  la  Santa  Forma 


448 


Narciso  Tome:  Trasparente.  Toledo,  Kathedrale 


449 


Gaspar  Becerra  (?)  :  Elias.  Toledo,  S.  Tome 


450 


Juan  de  Juni :  Schmerzensmutter,  Detail.  Valladolid,  Cap.  Nuestra 

Senora  de  las  Angustias 


451 


452 


Gregorio  Hernandez:  Beweinung  Christi.  Valladolid,  Museum 


-  Juan  Martinez  Montanez:  Kopf  der  Maria  als  Schmerzensmutter. 
"  Berlin,  Kaiser-Friedrich-Museum 


Tafel  XLII 


Montanez:  Unbefleckte  Empfangnis.  Sevilla,  Kathedrale 
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Alonso  Cano  (?) :  Der  hi.  Bruno. 


Granada,  Cartuja 
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Alonso  Cano  (?) :  Das  Haupt  Johannes  des  Taufers.  Granada,  S.  Juan  de  Dios 


455 


Greco:  Bestattung  des  Grafen  von  Orgaz. 


Toledo,  Santo  Tome 


456 


Greco  ■  Teilfitiick  aus  rler  BestaUung  des  GrafenOrgaz. 
Toledo,  Santo  Tome 


Tafel  XLIIl 


Greco :  Kreuzigung.  Madrid,  Prado 


457 


Greco:  Petrus,  Escorial 


458 


Greco:  Mannerbildnis.  Madrid,  Prado 


459 


Greco:  Kardinal  Nino  de  Guevara.  New-York,  Sammlung  Havemeyer 


460 


Velazquez  :  Papst  Jnnocenz  X 
Rom,Galerie  Dona. 


Tafel  XL  IV 


. 


Ribalta:  Vision  des  hi.  Franciscus.  Madrid,  Prado 


461 


Ribera:  Der  hi.  Hieronymus  hort  die  Posaune  des  Jiingsten  Gerichts 

Neapel,  Museum 


462 


Ribera:  Martyrium  des  111.  Andreas.  Madrid,  Prado 


463 


Ribera:  Archimedes.  Madrid,  Prado 


464 


Ribera  :  Der  Dichter.  Radierung 


TafelXIV 


'' 


465 


Ribera:  Jakobs  Traum.  Madrid,  Prado 


Ribera:  Ekstase  der  hi.  Magdalena.  Madrid,  Akademie 


466 


Ribera  :  Die  hi.  Agnes. 


Dresden,  Gemiildegalerie 


467 


Ribera:  Anbetung  der  Hirten. 


Paris,  Louvre 


468 


V 


Ribera:  Kreuzigung  Petri.  Handzeichnung.  Wien,  Albertina 

Tafei  XL VI 


Juan  Rizi :  Messe  des  hi.  Benedikt. 


Madrid,  Akademie 


469 


Zurbaran:  Papstwahl  durch  den  hi.  Bonaventura.  Dresden,  Gemaldegalerie 


470 


471 


Zurbaran:  Der  hi.  Bruno  und  Papst  Urban  II.  Sevilla,  Museum 


Zurbaran:  Glorie  des  hi.  Thomas  von  Aquino.  Sevilla,  Museum 


472 


Zurbaran  :  Der  hi.  Ludwig  Beltratn.  Sevilla,  Museum 


473 


Zurbaran :  Ein  Doktor  der  Universitat  Salamanca 
Boston,  Mrs.  Gardner 


474 


Zurbarari :  Die  hi  Casilda.  Madrid  .Prado. 


Tafel  XLVII 


Herrera  d.  A:  Der  hi.  Basilius.  Paris,  Louvre 


475 


476 


Velazquez:  Christus  im  Hause  der  Martha.  London,  National  Gallery 


477 


Velazquez:  Die  Trinker  mit  dem  jugendlichen  Bacchus.  Madrid,  Prado 


Velazquez:  Unbefleckte  Empfangnis.  Coll.  Laurie  Frere 


478 


479 


Velazquez:  Christus  an  der  Saule.  London,  National  Gallery 


Velazquez:  Graf  Olivarez  zu  Pferde.  Madrid,  Prado 


480 


481 


Velazquez :  Die  Obergabe  von  Breda.  Madrid,  Prado 


Velazquez:  Herzog  Franz  I.  von  Este.  Modena,  Galerie 


482 


Velazquez:  Marianne  von  Osterreich  (Teilstiick).  Madrid,  Prado 


483 


Velazquez:  Der  Zvverg  Antonio  el  Ingles.  Madrid,  Prado 


484 


Velazquez:  Infant  Philipp  Prosper.  Wien,  Staatsgalerie 


485 


486 


Velazquez:  Die  Spinnerinnen.  Madrid,  Prado 


Velazquez:  Las  Menirias. 


Madrid,  Prado 


487 


Murillo:  Der  hi.  Rodriguez.  Dresden,  Gemaldegalerie 


488 


Murillo:  Der  hi.  Antonius  mit  dem  Christkind.  Sevilla,  Museum 


489 


490 


Murillo:  Geburt  tier  Maria.  Paris,  Louvre 


491 


Murillo:  Marter  des  hi.  Andreas.  Madrid,  Prado 


Murillo:  Unbefleckte  Empfangnis. 


Madrid,  Prado 


492 


Murillo:  Zigeunermadonna. 


Rom,  Galleria  Nazionale 


493 


Murillo:  Wiirfelspielende  Knaben.  Miinchen,  Pinakothek 


494 


Murillo:  Bildnis  des  Don  Andres  de  Andrady 
London,  Lord  Northbrook 


495 


Claudio  Coello :  Uberfuhrung  der  heiligen  Hostie  nach  dem  Escorial 

durch  Karl  II.  Escorial 


496 


Valdes  Leal:  Versuchung  des  hi.  Antonius.  Sevilla,  Museum 


497 


Valdes  Leal:  Der  hi.  Bonaventura.  Richmond,  Sammlung  Cook 


498 


Valdes  Leal:  Allegorie  der  Verganglichkeit.  Sevilla,  Hospital 


499 


■\ 


VERZEICHNIS  DER  ABBILDUNGEN 


MICHELANGELO 

(rnit  Familiennamen  Buonarroti) 
Bildhauer,  Maler  und  Architekt,  geb. 
075  in  Caprese,  gest.  1564  in  Rom. 

107  Plan  des  Kapitols.  Um  1546.  Stich 
von  du  Perac.  1569. 

ROM 

108  Platz  vor  St.  Peter. 

PARIS 

109  Place  Vendome.  1685—1701.  Plane 
im  voraus  von  Jules  Hardouin-Man¬ 
sart  entworfen. 

ANDREAS  SCHLUTER 

Architekt  und  Bildhauer,  geb.  1664  in 
Hamburg,  gest.  in  Petersburg  1714.  In 
Danzig  aufgewachsen,  Schuler  seines 
\  aters,  in  Italien  weiter  ausgebildet.  1691 
als  Bildhauer  von  Konig  Poniatowski  in 
Warschau  beschaftigt,  1694  als  Hofbild- 
hauer  nach  Berlin  berufen,  von  1713  ab 
in  Petersburg. 

no  Plan  fur  den  Berliner  SchloBpIatz. 
Um  1699.  Stich  von  Jean  Baptiste 
Broebes.  Nach:  ,,Vues  des  Palais  et 
Maisons  de  Pleisance  d.  S.  M.  le  Roy 
de  Prusse".  Augsburg  1733. 

PAUL  DECKER 

Architekt  und  Kupferstecher,  geb.  1677 
in  Niirnberg,  gest.  1713  in  Bayreuth. 
1699  —  1705  Schuler  von  Schliiter  in  Ber¬ 
lin,  seit  1710  im  Dienste  des  Markgrafen 
Georg  Wilhelm,  1712  Baudirektor  fur 
Brandenburg-Bavreuth.  Sein  „Fiirst- 
licher  Baumeister"  erschien  1711— 1716; 
er  enthalt  viel  Entlehnungen  aus  Schliiter. 

in  ,,Der  Fiirstliche  Baumeister",  Ent- 
wurf  eines  Koniglichen  Palastes, 
1716. 


VERSAILLES 

1 12  SchloB,  Gartenseite. 

KARLSRUHE 

113  Plan  der  ersten  Anlage.  1715. 

I  TIVOLI 

j  1 14  Villa  d’Este. 

JAKOB  PRANDAUER 

Architekt,  stammt  aus  Tirol,  gest.  1727 
in  St.  Polten. 

1  afel  I.  Kloster  Melk  an  der  Donau.  Auf- 
nahme  B.  Reiffenstein,  Wien. 

KLOSTER  WEINGARTEN 

115  Bauplan  von  1723.  Handzeichnung. 
Sakristei  der  Ivlosterkirche. 

FLORENZ 

1 16  Schild  vom  Sockel  des  Standbildes 
Ferdinands  I.  1601  begonnen  unter 
Leitung  des  Giovanni  da  Bologna. 
1608  vollendet  von  Pietro  Tacca.  Auf 
Piazza  dell’Annunciata. 

1 16  Wappen  der  Davanzati,  Via  Porta 
Rossa. 

ROM 

116  Wappen  Papst  Urbans  VIII.  Am 
Tabernakel  Berninis  in  St.  Peter. 
1624  —  1633. 

1 16  Wappen  Papst  Benedikts  XIV.  1740 
bis  1758.  Via  Stamperia. 

BERNARDO  BUONTALENTI 

Architekt,  Maler  und  Bildhauer,  geb.  1 536 
in  Florenz,  gest.  1608.  Vornehmlich  Ar¬ 
chitekt,  Oberaufseher  der  Bauten  der 
Republik  Florenz. 

1 17  Entwurf  fiir  die  Domfassade.  Holz- 
modell.  Florenz,  Dom-Museum. 
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VIGNOLA 

(eigentlich  Giacomo  Barozzi) 
Architekt,  geb.  1507  in  Vignola  bei 
Modena,  gest.  1573  in  Rom.  Schuler 
Michelangelos,  dessen  Nachfolger  beim 
Bau  der  Peterskirche  (1564— 1573), 
Architekt  Papst  Julius’  III.  Er  schrieb: 
,,Regola  delle  cinque  ordini  d’archi- 
tettura"  (1563). 

118  Gesii,  Rom.  1568—1576. 

ROM 

1 19  S.  Maria  in  Vallicella.  Umbau  be- 
gonnen  1575. 

CARLO  RAINALDI 

Architekt,  geb.  1611  in  Rom,  gest.  1691. 

120  Rom,  S.  Maria  in  Campitelli.  1665. 

CARLO  MADERNA 

Architekt,  geb.  1556  in  Bissone  (Ober- 
italien),  gest.  1629.  Schuler  seines  Oheims 
Domenico  Fontana  in  Rom. 

Tafel  II.  Rom,  Langhaus  der  Peters¬ 
kirche.  1606 — 1615 

FRANCESCO  BORROMINI 

Architekt  und  Bildhauer,  geb.  1599  in 
Bissone  bei  Como,  gest.  1667  in  Rom. 
Schuler  des  Carlo  Maderna,  dann  zu- 
nachst  unter  dessen  Nachfolger  Bernini 
tatig;  der  Hohepunkt  seines  Schaffens 
unter  dem  Pontifikat  Innozenz’  X. 
(1644  —  1655). 

121  S.  Agnese  auf  Piazza  Navona,  Rom. 
1652  von  Carlo  Rainaldi  begonnen, 
ab  1653  Borromini. 

122  S.  Carlo  alle  quattro  fontane,  Rom. 
1638 — 1640. 

123  S.  Ivo,  Rom.  1642 — 1660.  Stich 
nach:  Borromini,  Opera,  1720. 

GUARINO  GUARINI 

Architekt,  geb.  1624  in  Modena,  gest. 
1683  in  Mailand.  1639  in  den  Theatiner- 
orden  aufgenommen,  reist  G.  nach  Rom, 
wo  er  die  erste  Anregung  zum  Architekten 


empfangt.  1647 — 1655  in  Modena,  dann 
auf  Reisen  in  Italien,  1662  in  Paris,  etwa 
1666  von  dort  nach  Turin,  wo  er  sich  — 
Ingenieur  des  IJerzogs  von  Savoyen,  Carl 
Emanuel  II.  —  fortan  gewohnlich  auf- 
halt. 

124  Cappella  del  Sudario,  Turin.  Um 
1668. 

ROM 

125  S.  Maria  in  Trastevere,  Kuppel  der 
dritten  Kapelle  links. 

GIACOMO  DELLA  PORTA 

Architekt,  geb.  1541,  gest.  1608  in  Rom. 
Schuler  Vignolas. 

126  S.  Luigi  dei  Francesi,  Rom.  1589. 

MADERNA 

127  S.  Susanna,  Rom.  1595  — 1603. 

CARLO  RAINALDI 

128  S.  Maria  in  Campitelli,  Rom.  Fassade 
1667. 

MARTINO  LUNGHI  D.  J. 

Architekt,  geb.  1605,  gest.  1657.  Tatig 
in  Sizilien,  Neapel,  Venedig  und  Mailand. 

129  SS.  Vincenzo  e  Anastasio,  Rom. 

GIOVANNI  LORENZO  BERNINI 

Bildhauer  und  Architekt,  geb.  1598  in 
Neapel,  gest.  1680  in  Rom.  Schuler 
seines  Vaters,  des  Malers  und  Bildhauers 
Pietro  Bernini. 

130  S.  Andrea  al  Quirinale,  Rom.  1678. 

PIETRO  DA  CORTONA 

(eigentlich  Berettini) 

Maler  und  Architekt,  geb.  1596  in  Cor¬ 
tona,  gest.  1669  in  Rom.  1609  Schuler 
des  Malers  Andr.  Commodi,  mit  dem  er 
1612  nach  Rom  kam.  Tatig  in  Rom  bis 
1640,  in  Florenz  1640 — 1647,  dann  wieder 
in  Rom. 

131  S.  Maria  della  Pace,  Rom.  1655. 
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BORROMINI 

132  Oratorio  dei  Filippini,  Rom.  Um 
1638—1650. 

133  S.  Ivo,  Rom.  1642 — 1660. 

134  S.  Carlo  alle  quattro  fontane,  Rom. 
1 667. 

BORROMINI  UND  RAINALDI 

135  S.  Agnese  in  Piazza  Navona,  Rom. 
Seit  1652. 

GUARINI 

136  S.  Gregorio,  Messina. 

BALDASSARE  LONGHENA 

Architekt,  geb.  um  1604,  gest.  1682  in 
Venedig. 

Tafel  III.  S.  Maria  della  Salute,  Venedig. 
1631  —  1656. 

ANDREA  PALLADIO 

-Architekt,  geb.  1518  in  Vicenza,  gest. 
1580  in  Venedig. 

137  Palazzo  Chieregati,  Vicenza.  Vor 
1566. 

MARTINO  LUNGHI  D.  A. 

Architekt,  geb.  in  Vigin  bei  Mailand,  gest. 
1600.  Schuler  von  Giacomo  della  Porta. 
Tatig  in  Rom. 

138  Palazzo  Borghese,  Rom.  Begonnen 
1590. 

MADERNA  UND  BERNINI 

139  Palazzo  Barberini,  Rom. 

BERNINI 

140  Palazzo  di  Montecitorio,  Rom.  1650. 

1 41  Palazzo  Odescalchi,  Rom.  Von  Ma- 
derno  begonnen,  durch  B.  vollendet. 
1665.  Nach  Rossi-Falda,  Secondo 
Libro  del  Nuovo  Teatro. 

BORROMINI 

142  Collegio  di  propaganda  fide,  Rom. 
1666  vollendet. 


Tafel  IV.  Zeichnung  fur  zwei  Fenster  der 
Villa  Falconieri.  Berlin,  Staatliche 
Kunstbibliothek. 

GUARINI 

143  Palazzo  Carignano,  Turin.  Um  1680. 

GABRIELE  VALVASORI 

144  Palazzo  Doria,  Rom.  Um  1690. 

GENUA 

x45  Palazzo  Negroni.  Stuckdekoration. 

MAILAND 

146  Palazzo  Litta. 

LONGHENA 

147  Palazzo  Pesaro,  Venedig.  Seit  1679. 

MARTINO  LUNGHI  D.  A. 

148  Palazzo  Borghese,  Hof.  Rom.  Be¬ 
gonnen  1590. 

FLORENZ 

149  Biblioteca  Laurenziana.  1521 — 1526 
von  Michelangelo,  die  Treppe  von 
Vasari  1558  nach  Modell  Michel¬ 
angelos. 

BARTOLOMMEO  BIANCO 

geb.  vor  1590  in  Como,  gest.  16577m 
Genua. 

15°  Hof  mit  Treppenhaus  der  Universi- 
tat,  Genua.  Begonnen  1623. 

FERDINANDO  GALLI  BIBIENA 

(eigentlich  Galli  aus  Bibiena) 
Theaterbaumeister  und  Dekorations- 
maler,  geb.  1657  in  Bologna,  gest.  ebenda 
1743.  Schuler  des  Cignani.  Tatig  be- 
sonders  in  Parma,  Wien  und  Bologna. 

Tafel  V.  Theaterdekoration.  Radierung. 
Nach  Bibiena,  Varie  Opere  di  Pro- 
spettiva. 
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FILIPPO  JUVARA 

Architekt,  geb.  1685  in  Messina,  gest. 
1735  in  Madrid.  Schuler  von  Fontana  in 
Rom. 

151  Treppenhaus  des  Palazzo  Madama, 
Turin.  1718. 

GENUA 

152  Saal  im  Palazzo  Doria-Tursi  (Muni- 
cipio). 

ANDREA  BRUSTOLON 

Bildhauer  und  Bildschnitzer,  geb.  1662 
zu  Belluno,  gest.  1732  ebenda.  Tatig  in 
Venedig  und  Belluno. 

153  Reliquiar.  Hamburg,  Museum  fur 
Kunst  und  Gewerbe. 

ANTONIO  DEL  GRANDE 

Architekt  in  Rom,  nachweisbar  1652  bis 
1671. 

154  Galerie  im  Palazzo  Colonna,  Rom. 

KUNSTGEWERBE 

155  Stuhl  eines  Franziskanerordens.  Ber¬ 
lin,  Kunstgewerbemuseum. 
Brustolon  :  Venezianischer  Arm- 
sessel.  Mailand,  Museo  d’arte  in¬ 
dustrial. 

GIACOMO  DELLA  PORTA 

156  Villa  Aldobrandini,  Frascati.  1598 
bis  1603.  Nach:  Specchi,  Nuovo 
Teatro  delli  Palazzi. 

ALESSANDRO  ALGARDI 

Bildhauer  und  Architekt,  geb.  1602  in 
Bologna,  gest.  1654  in  Rom.  Schuler  des 
Ludovico  Carracci  und  des  Bildhauers 
Conventi.  Tatig  1622  — 1630  in  Mantua, 
dann  hauptsachlich  in  Rom  unter  Inno- 
zenz  X. 

157  Villa  Pamfili,  Rom.  Um  1650. 

BORROMINI 

158  Villa  Falconieri,  Frascati.  Um  1650. 


FRASCATI 

1 59  Brunnenanlage  und  Kaskaden  der 
Villa  Aldobrandini.  1598  — 1603. 

■  t  '  • 

BRACCI  UND  SALVI 
PIETRO  BRACCI 

Bildhauer,  geb.  1700  in  Rom,  gest.  1773 
ebenda.  Schuler  von  Rusconi. 

NICCOLO  SALVI 

Baumeister,  geb.  1699  in  Rom,  gest.  1751. 

160  Fontana  di  Trevi,  Rom.  1732  — 1762. 

BERNINI 

Tafel  VI.  Zeichnung  fur  eine  Fontane. 
Berlin,  Ivupferstichkabinett. 

ROM 

161  Brunnenanlage  im  Hofe  des  Palazzo 
Borghese. 

PIETRO  TACCA 

Bildhauer,  geb.  1577  in  Carrara,  gest. 
1641  in  Florenz.  1592  Schuler  des  Gio¬ 
vanni  da  Bologna. 

162  Fontane.  Florenz,  Platz  der  SS. 
Annunziata.  1629. 

BERNINI 

163  Tritonen-Brunnen.  Rom,  Piazza  Bar- 
berini.  1640. 

GIOVANNI  DA  BOLOGNA 

(eigentlich  Jean  de  Boulogne) 
Bildhauer,  geb.  1524  in  Douai  in  Flan- 
dern,  gest.  1608  in  Florenz.  Schuler  von 
Jacques  Dubroeuck  in  Mons.  Um  1554 
geht  B.  nach  Rom,  um  1556  nach  Flo¬ 
renz,  wo  er  nach  einigen  Jahren  in  die 
Dienste  der  Medici  tritt. 

164  Raub  der  Sabinerinnen.  1583  voll- 
endet.  Florenz,  Loggia  dei  Lanzi. 

BERNINI 

165  Raub  der  Proserpina.  Rom,  Galerie 
Borghese.  Um  1622. 


FRANCOIS  GIRARDON 

Bildhauer,  geb.  1628  in  Troyes,  gest.  1715 
in  Paris.  Schuler  des  Holzbildhauers 
Baudesson  in  Troyes,  ging  zur  Ausbildung 
bis  1650  nach  Rom.  Seitdem  tatig  in 
Paris,  1695  Kanzler  der  Akademie.  1690 
GeneraUnspektor  iiber  alle  Bildhauer- 
arbeiten. 

166  Raub  der  Proserpina.  1699.  Ver¬ 
sailles,  Park. 

LORENZO  MATTIELLI 

Bildhauer,  geb.  zvvischen  1682  und  1688 
in  \  icenza,  gest.  1748  in  Dresden.  Seit 
1712  in  Wien,  1714  Hofbildhauer,  von 
1 740  ab  in  Dresden. 

167  Raub  der  Proserpina.  Wien, 
Schwarzenbergpark.  Nach  1718.  Aut- 
nahme  B.  Reiffenstein,  Wien. 

BERNINI 

168  Die  verdammte  Seele.  Rom,  Pa¬ 
lazzo  di  Spagna.  Jugendvverk 
zwischen  1612  und  1622. 

PIERRE  PUGET 

Bildhauer,  geb.  1622  in  Chateau-Follet 
bei  Marseille,  gest.  1694  in  Marseille.  Von 
1642  ab  zum  Maler,  dann  1646  in  Rom 
zum  Bildhauer  ausgebildet.  Tatig  be- 
sonders  in  Genua,  Toulon,  Marseille. 

168  Medusenhaupt.  Paris,  Louvre. 

BALTHASAR  PERMOSER 

Bildhauer,  geb.  1651  in  Rammer  bei 
Traunstein,  gest.  1732  in  Dresden.  Aus¬ 
gebildet  in  Salzburg,  Wien  und  Italien. 
Tatig  besonders  in  Wien  und  Dresden. 

168  Die  Verdammnis.  Leipzig,  Stadt- 
museum. 

SCHLOTER 

168  Maske  eines  sterbenden  Kriegers. 
Berlin,  Zeughaus.  Um  1700. 

BERNINI 

169  Apoll  und  Daphne.  1623.  Rom, 
Galerie  Borghese. 


170  Grabmal  Urbans  VIII.  1628—1647. 
Rom,  Peterskirche. 

1 71  Grabmal  Alexanders  VII.  1671  bis 
1678.  Rom,  Peterskirche. 

172  Hochaltar  in  S.  Agostino.  Rom. 
1627. 

173  Hochaltar  in  Castel  Gandolfo.  Ent- 
wurf  von  Bernini.  1661. 

174  Hochaltar-Tabernakel  des  hi.  Pe¬ 
trus.  Rom,  Peterskirche.  1633  voll- 
endet. 

175  Cattedra  in  der  Peterskirche,  Rom. 
1656 — 1665. 

176  S.  Pietro  in  Montorio,  Cappella  Rai¬ 
mondi.  Entwurf  von  Bernini.  1636. 

lafel  VII.  Altar  der  hi.  Theresa.  Rom, 
S.  Maria  della  Vittoria.  1646. 

177  Verziickung  der  hi.  Theresa.  Rom, 
S.  Maria  della  Vittoria.  1646. 

178  HI.  Longinus.  1638.  Rom,  Peters¬ 
kirche. 

179  Engelsfigur.  1669  —  1670.  Rom,  S. 
Andrea  della  Fratte. 

180  Costanza  Buonarelli.  Florenz,  Mu- 
seo  Nazionale. 

Tafel  VIII.  Kardinal  Scipione  Borghese. 

Rom,  Galleria  Borghese.  Um  1632. 

1  Si  Der  papstliche  Leibarzt  Fonseca. 
Nach  1663  ?  Rom,  S.  Lorenzo  in 
Lucina. 

182  Herzog  Franz  I.  von  Este.  1659. 
Modena,  Galleria  Estense. 

183  Konig  Ludwig  XIV.  1665.  Ver¬ 
sailles. 

ANTOINE  COYSEVOX 

Bildhauer,  geb.  1640  in  Lyon,  gest.  1720. 
Ging  i7jahrig  nach  Paris,  dort  bis  zu 
seinem  Tode  tatig.  1666  Hofbildhauer, 
1676  Mitglied,  1716  Kanzler  der  Aka¬ 
demie. 

184  Le  grand  Dauphin.  Versailles. 

schluter 

185  Landgraf  Friedrich  von  Hessen- 
Homburg.  1704  gegossen.  Homburg 
v.  d.  Hohe. 

BERNINI 

186  Papst  Innozenz  X.  1647.  Rom, 
Palazzo  Doria. 


ALGARD1 

187  Kardinal  Laudivio  Zacchia.  1626. 
Berlin,  Kaiser-Friedrich-Museum. 

188  Grabmal  Leos  XI.  Rom,  Peters- 
Idrche. 

189  Der  hi.  Filippo  Neri.  1640.  Rom,  S. 
Maria  in  Vallicella. 

190  Begegnung  Leos  I.  und  Attilas,  Re¬ 
lief.  1650.  Rom,  Peterskirche. 

MELCHIORRE  CAFA 

Bildhauer,  geb.  zwischen  1630  und  1635 
in  Malta,  gest.  1667  in  Rom.  Er  kam  jung 
nach  Rom  und  wurde  Schuler  des  Ercole 
Ferrata.  Tatig  in  Rom. 

Tafel  IX.  Santa  Caterina.  Relief  der 
Chortribuna.  Rom,  S.  Caterina  in 
Magnanapoli. 

FRANCESCO  CAVALLINI 

Bildhauer,  geb.  in  Carrara,  tatig  in  Rom, 
wo  er  1684  Mitglied  der  Akademie  von 
S.  Luca  wird. 

1 91  Grabmal  der  Familie  Bolognetti. 
Rom,  Gesu  e  Maria. 

BORROMINI 

192  Verkiindigungsaltar  mit  Grabmal 
des  Kardinals  Ascanio  Filomarino. 
1642.  Neapel.  SS.  Apostoli. 

ANDREA  POZZO 

Maler  und  Architekt,  geb.  1642  in  Trient, 
gest.  1709  in  Wien.  Vorgebildet  in  Mai- 
land,  Venedig,  Rom.  1665  in  den  Jesuiten- 
orden  eingetreten.  Sein  Buch  ,,Perspec- 
tiva  pictorum  et  architectorum"  erschien 
1692. 

193  Altar  des  hi.  Ignatius.  Rom,  Gesu. 
Entwurf  von  Pozzo. 

PIERRE  LEGROS  D.  J. 

Bildhauer,  geb.  1666  in  Paris,  gest.  1719 
in  Rom.  Schuler  seines  Vaters  Pierre  Le- 
gros  d.  A.  Ging  zur  Vollendung  seiner 
Studien  1686  nach  Rom  und  verblieb 
dort. 

194  Grab  Gregors  XV.  Rom,  S.  Ignazio. 
Auftrag  1697. 


BERNINI 

Tafel  X.  Theaterdekoration.  Handzeich- 
nung.  Berlin,  Kupferstichkabinett. 

CARAVAGGIO 

(eigentlich  Michelangelo  Merisi  da  Cara¬ 
vaggio) 

Maler,  geb.  um  1565  in  Caravaggio 
bei  Bergamo,  gest.  1609  in  Porte  Ercole 
in  Unteritalien.  Nach  der  Lelirzeit  in 
Mailand,  seit  1585—1587  tatig  vornehm- 
lich  in  Rom  (bis  1606),  dann  in  Neapel, 
Malta,  Sizilien. 

195  Ruhe  auf  der  Flucht.  Rom,  Galerie 
Doria.  Friihwerk. 

196  Berufung  des  Matthaus.  Nach  1592. 
Rom,  S.  Luigi  dei  Francesi. 

197  Martyrium  des  Matthaus.  Nach 
1592.  Rom,  S.  Luigi  dei  Francesi. 

198  Falschspieler.  Paris,  Sammlung  Roth¬ 
schild. 

199  Lautenspielerin.  Petersburg,  Ere- 
mitage. 

200  Bildnis  des  Alof  de  Vignacourt, 
GroBmeister  von  Malta,  ca.  1607. 
Paris,  Louvre. 

Tafel  XI.  Frauenbildnis.  Berlin,  Kaiser- 
Friedrich-Museum. 

201  Martyrium  des  hi.  Petrus.  Rom,  S. 
Maria  del  Popolo. 

202  Rosenkranz-Madonna.  Wien,  Staats- 
galerie. 

LODOVICO  CARRACCI 

Maler,  geb.  1555  in  Bologna,  gest.  ebenda 
1619.  Nach  der  Lehrzeit  bei  Prospero 
Fontana  in  Bologna  arbeitete  L.  in  Flo- 
renz,  Parma,  Mantua  und  Venedig.  Dar- 
auf  hauptsachlich  in  seiner  Heimatsstadt 
tatig. 

203  Madonna  mit  Heiligen.  Bologna, 
Pinakothek. 

ANNIBALE  CARRACCI 

Maler  und  Kupferstecher,  geb.  1560  in 
Bologna,  gest.  1609  in  Rom.  Schuler 
seines  Vetters  Lodovico  Carracci  in  Bo¬ 
logna.  Studienreisen  nach  Parma,  Vene¬ 
dig,  Rom.  Tatig  in  Bologna,  dann  (wohl 
von  1595  ab)  vornehmlich  in  Rom. 
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~°4  Madonna  mit  zwei  Pleiligen.  Paris, 
Louvre. 

Tafel  XII.  Hirten.  Handzeichnung. 
Paris,  Ecole  des  Beaux-Arts. 

205  (Annibale  Carracci  und  Schule:)  Gal¬ 
leria  Farnese.  Rom.  1596—1604. 

206  Triumph  des  Bacchus.  Rom,  Galle¬ 
ria  Farnese. 

207  Landschaft.  Berlin,  Kaiser-Fried- 
rich-Museum. 

FRANCESCO  ALBANI 

Maler,  geb.  1578  in  Bologna,  gest.  ebenda 
1660.  Schuler  anfangs  von  D.  Calvaert, 
dann  (zusammen  mit  Guido  Reni)  des 
Lodovico  und  Annibale  Carracci.  Tatig 
in  Rom  (um  1600— 1616,  1622—1623  und 
1625),  in  Florenz  (1633)  und  hauptsach- 
lich  in  Bologna. 

208  Bacchus  und  Ariadne.  Karlsruhe, 
Kunsthalle. 

ADAM  ELSHEIMER 

Maler  und  Radierer,  geb.  1578  in  Frank¬ 
furt  a.  M.,  gest.  1610  in  Rom.  Schuler  von 
Philipp  Uffenbach  in  seiner  Heimat,  dann 
von  Johann  Rottenhamer  in  Venedig. 
Seit  1600  etwa  in  Rom. 

Tafel  XIII.  NarziB.  Handzeichnung. 
Berlin,  Kupferstichkabinett. 

DOMENICHINO 

(eigentlich  Domenico  Zampieri) 

Maler  und  Architekt,  geb.  1581  in  Bo¬ 
logna,  gest.  1641  in  Neapel.  Schuler  des 
D.  Calvaert,  dann  in  der  Akademie  der 
Carracci  in  Bologna.  Tatig  in  Bologna, 
Rom  (um  1602 — 1630)  und  Neapel. 

209  Diana  und  Nymphen.  Rom,  Galerie 
Borghese.  Um  1617. 

210  Landschaft.  Rom,  Galerie  Doria. 

GUERCINO 

(eigentlich  Giovanni  Francesco  Barbieri) 
Maler,  geb.  1590  in  Cento  bei  Bologna, 
dort  gest.  1666.  Ausgebildet  in  seiner 
Vaterstadt  und  in  Bologna,  um  1618 
Studienreise  nach  Venedig,  1521 — 1523 
in  Rom,  dann  Cento,  und  seit  1642  dau- 
ernd  in  Bologna. 


Tafel  XIV.  Landschaft,  Handzeichnung. 
Berlin,  Kupferstichkabinett. 

ELSHEIMER 

21 1  Barmherziger  Samariter.  Leipzig, 
Museum. 

212  Schalmei  blasender  Hirt.  Florenz, 
Uffizien. 

Tafel  XV.  Pferdeknecht.  Radierung. 

DOMENICHINO 

213  Martyrium  des  hi.  Andreas.  1608. 
Rom,  S.  Gregorio  Magno. 

GUIDO  RENI 

Maler,  geb.  1575  in  Calvenzano  bei  Bo¬ 
logna,  gest.  1642  in  Bologna.  Schuler  von 
D.  Calvaert  und  hauptsachlich  von  Lodo¬ 
vico  Carracci  in  Bologna.  Tatig  in  Bo¬ 
logna,  Rom  (1605  —  1610)  und  Neapel. 

214  Martyrium  des  hi.  Petrus.  Rom, 
Vatikanische  Galerie. 

Tafel  XVI.  Kopf  des  hi.  Andreas.  Hand¬ 
zeichnung.  Paris,  Louvre. 

Tafel  XVII.  Heilige  Familie,  Radierung. 

215  Himmelfahrt  Maria.  Genua,  S.  Am- 
brogio. 

216  Aurora.  Rom,  Palazzo  Rospigliosi. 
1609. 

GUERCINO 

217  Aurora.  1621—1623?  Rom,  Casino 
Ludovisi. 

218  Ruckkehr  des  verlorenen  Sohnes. 
Turin,  Galerie. 

Tafel  XVIII.  Frauenakt.  Handzeich¬ 
nung.  London,  British  Museum. 

219  Die  Nach t.  Teilstiickaus  dem  Aurora- 
fresko.  Rom,  Casino  Ludovisi. 

GIACOMO  CAVEDONI 

Maler,  geb.  1577  in  Sassuolo  (Modena), 
gest.  1660  in  Bologna.  Schuler  der  Car¬ 
racci.  Tatig  hauptsachlich  in  Bologna. 

220  Madonna  mit  Heiligen.  Bologna, 
Pinakothek. 

GUERCINO 

Tafel  XIX.  Der  hi.  Sebastian.  Berlin, 
Kaiser-Friedrich-Museum. 
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GIOVANNI  LANFRANCO 

Freskenmaler,  geb.  1581  in  Parma,  gest. 
1647  bei  Rom.  Schuler  von  Agostino  und 
Annibale  Carracci,  unter  dem  EinfluB 
von  Correggio  ausgebildet.  Tatig  iiber- 
wiegend  in  Rom. 

221  Fresko  der  Chortribuna.  Rom,  S. 
Carlo  ai  Catinari. 

PAOLO  CALIARI  gen.  VERONESE 
geb.  1528  in  Verona,  gest.  1588  in  Vene- 
dig.  In  Verona,  dann  in  Venedig  weiter 
ausgebildet.  Tatig  besonders  in  Venedig 
(seit  1555). 

222  Triumph  des  Mardochai.  Venedig, 
S.  Sebastiano. 

PIETRO  DA  CORTONA 

223  Deckenfresko.  Rom,  Palazzo  Bar- 
berini.  1633  — 1639. 

224  Dasselbe,  Ausschnitt. 

Tafel  XX.  Allegorie,  Handzeichnung. 
Berlin,  Kupferstichkabinett. 

225  Deckendekoration.  Florenz,  Pa¬ 
lazzo  Pitti,  Sala  di  Apollo.  1637. 

226  Fresken  der  Chortribuna.  Rom,  S. 
Maria  in  Vallicella.  1655  — 1660. 

ANDREA  POZZO 

227  Gewolbemalerei.  Rom,  S.  Ignazio. 
Um  1680. 

PIETRO  DA  CORTONA 

228  Martyrium  des  hi.  Laurentius.  Rom, 
S.  Lorenzo  in  Miranda. 

ANDREA  SACCHI 

geb.  1599  in  Nettuno  bei  Rom,  gest.  1661 
in  Rom.  Schuler  von  F.  Albani. 

229  Wunder  des  hi.  Gregor.  Rom,  Vati- 
kanische  Galerie. 

230  Der  hi.  Romuald.  Rom,  Vatikanische 
Galerie. 

CARLO  MARATTA 

Maler  und  Radierer,  geb.  1625  in  Came- 
rana  (Mark  Ancona),  gest.  1713  in  Rom. 
Schuler  des  Andrea  Sacchi  in  Rom. 
Tatig  in  Rom. 


Tafel  XXI.  Weiblicher  Kopf.  Hand¬ 
zeichnung.  Berlin,  Kupferstichkabi¬ 
nett. 

231  Madonna  jnit  Heiligen.  Rom,  S. 
Maria  in  Vallicella. 

GIOV.  BATTISTA  CARACCIOLO 
GEN.  BATTISTELLO 

Maler,  geb.  um  1570  in  Neapel,  gest. 
ebenda  1637.  Tatig  in  Neapel. 

232  Die  FuBwaschung.  Neapel,  S.  Mar¬ 
tino. 

SALVATOR  ROSA 

Maler  und  Radierer,  geb.  1615  in  Are- 
nella  bei  Neapel,  gest.  1673  in  Rom. 
Tatig  in  Rom  und  Neapel  bis  1650,  in 
Florenz  1650  — 1660,  dann  wieder  in  Rom. 

Tafel  XXII.  Der  hi.  Wilhelm  als  Eremit. 
Radierung. 

MASSIMO  STANZIONI 

Maler,  geb.  1585  in  Neapel,  gest.  ebenda 
1656. 

233  Beweinung  Christi,  Neapel,  S.  Mar¬ 
tino. 

BERNARDO  CAVALLINO 

Maler,  geb.  1622  in  Neapel,  gest.  ebenda 
1654.  Schuler  von  Andrea  Vaccaro  und 
Massimo  Stanzioni. 

234  Die  hi.  Cacilia.  Neapel,  Galerie. 

SALVATOR  ROSA 

Tafel  XXIII.  Olberg.  Handzeichnung. 
Berlin,  Kupferstichkabinett. 

235  Schlachtenbild.  Florenz,  Palazzo 
Pitti. 

236  Die  Gerechtigkeit  entflieht  zu  den 
Landleuten.  Wien,  Staatsgalerie. 

237  Landschaft  mit  Briicke.  Florenz, 
Pitti. 

MATTIA  PRETI 

Maler,  geb.  1613  in  Taverna  (Calabrien), 
gest.  1699.  Tatig  in  Bologna,  Neapel, 
Rom  und  Venedig. 

238  Mahl  des  Belsazar.  Neapel,  Galerie. 
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LUCA  GIORDANO 

Maler  und  Radierer,  geb.  1632  in  Neapel, 
gest.  ebenda  1705.  Schuler  seines  Vaters 
Antonio  und  des  Giuseppe  Ribera,  1665 
Mitglied  der  Malergilde  in  Neapel.  Tatig 
hauptsachlich  in  Neapel,  auBerdem  in 
Rom,  Florenz,  Venedig,  Bergamo,  Ma¬ 
drid. 

239  Christus  unter  den  Sehriftgelehrten. 
Rom,  Galleria  Nazionale. 

240  Vertreibung  der  Handler  aus  dem 
Tempel.  1684.  Neapel,  Chiesa  dei 
Gerolomini. 

Tafel  XXI\ .  Prometheus,  Handzeich- 
nung.  Bremen,  Kunsthalle. 

FRANCESCO  SOLIMENA 

Maler,  geb.  1657  in  Nocera,  gest.  1747  in 
Neapel. 

241  Raub  der  Oreithyia.  Wien,  Staats- 
galerie. 

GIOVANNI  DI  S.  GIOVANNI 

(genannt  Manozzi) 

Freskenmaler,  geb.  1590  in  S.  Giovanni, 
gest.  1636.  Schuler  von  M.  Rosselli  und 
Cigoli.  Tatig  in  Rom  und  Florenz. 

242  Allegorie.  Fresko.  Florenz,  Palazzo 
Pitti. 

ORAZIO  LOMI 
GEN.  GENTILESCHI 

geb.  1562  in  Pisa,  gest.  1647  in  London, 
Schuler  des  Aurelio  Lomi,  arbeitete  in 
Rom,  Oberitalien,  Frankreich  und  ging 
dann  1626  nach  England. 

243  Ruhe  auf  der  Flucht.  Wien,  Staats- 
galerie. 

FRANCESCO  FURINI 

Maler,  geb.  zwischen  1600  und  1604  in 
Florenz,  gest.  1646  ebenda.  Schuler  von 
Passignano,  Biliverti  und  Matteo  Ros¬ 
selli.  Ausgebildet  in  Rom.  Nach  Florenz 
zuriickgekehrt,  wurde  F.  1625  Mitglied 
der  Akademie. 

244  Lot  und  seine  Tochter.  Madi'id, 
Prado. 


CARLO  DOLCI 

Maler,  geb.  1616  in  Florenz,  gest.  ebenda 
1686.  Schuler  des  Jacopo  Vignali  und 
Matteo  Rosselli.  1648  Mitglied  der  Flo- 
rentiner  Zeichenakademie. 

245  Johannes  der  Evangelist.  Florenz, 
Palazzo  Pitti. 

GIOVANNI  BATTISTA  CRESPI 

(genannt  il  Cerano) 

Maler,  Bildhauer  und  Architekt,  geb. 
um  *557  in  Cerano  bei  Novara,  gest. 
j633  in  Mailand.  Hauptsachlich  tatig 
in  Mailand,  Leiter  der  Malerabteilung 
an  er  1620  gegrundeten  Accademia  Am- 
brosiana. 

246  Madonna  mit  Heiligen.  Mailand, 
Brera. 

MORAZZONE 

(eigentlich  Pietro  Francesco  Mazzuchelli) 
Maler,  geb.  1571  in  Moranzone  bei  Mai¬ 
land,  gest.  1626  in  Piacenza. 

247  Der  h.  Franciscus.  Mailand,  Privat- 
besitz. 

DANIELE  CRESPI 

Maler,  geb.  ca.  1590,  gest.  1630  in  Mai¬ 
land.  Tatig  in  Mailand  und  der  Lom- 
bardei. 

248  Mahl  des  hi.  Karl  Borromaus.  Mai¬ 
land,  Chiesa  di  Passione. 

ANDREA  ANSALDO 

Maler,  geb.  1584  in  Voltri  bei  Genua, 
gest.  1638  in  Genua.  Tatig  in  Genua  und 
Umgebung. 

249  Grablegung.  Genua,  Accademia  Li- 
gustica. 

GIOVANNI  ANDREA 
DE  FERRARI 

Maler,  geb.  1598  in  Genua,  gest.  1669 
ebenda.  Schuler  von  B.  Castello  und  B. 
Strozzi.  Tatig  in  Genua  und  Umgebung. 

250  Wunder  des  hi.  Ignatius.  Genua, 
Accademia  Ligustica. 
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BERNARDO  STROZZI 

Maler,  geb.  1581  in  Genua,  gest.  1644  in 
Venedig,  Schuler  des  Pietro  Sorri.  Wurde 
Kapuziner,  entfloh  aber  dem  Kloster  und 
fliichtete  nach  Venedig. 

251  Der  hi.  Franciscus.  Genua,  Palazzo 
Rosso. 

252  Kochin.  Genua,  Palazzo  Rosso. 

GIOVANNI  BENEDETTO 
CASTIGLIONE 

Maler  und  Kupferstecher,  geb.  1616  in 
Genua,  gest.  1670  in  Mantua.  Schuler  von 
Paggi  und  Deferrari.  War  auBer  in  Genua 
auch  in  Venedig,  Bologna,  Neapel,  Rom 
tatig  und  wurde  dann  vom  Herzog  von 
Mantua  als  Hofmaler  berufen. 

253  Jakobs  Heimzug.  Dresden,  Galerie, 

DOMENICO  FETI 

Maler,  geb.  um  1589  in  Rom,  gest.  1624 
in  Venedig.  Tatig  in  Rom  und  Mantua 
(um  1613/1614  bis  1622  als  Hofmaler 
des  Herzogs  Ferdinand  II.  Gonzaga), 
dann  in  Venedig. 

254  Speisung  der  Zehntausend.  Aus- 
schnitt.  Um  1614 — 1619.  Mantua. 
Museum  im  herzogl.  Palast. 

255  Der  tote  Leander.  Wien,  Staats- 
galerie. 

256  Ein  Marktplatz.  Wien,  Staatsgalerie. 

JAN  LYS 

(oder  Lis,  genannt  Pan) 
geb.  um  1590  in  Oldenburg  (?),  gest.  1629 
in  Venedig.  Er  war  Schuler  des  Hendrik 
Goltzius  in  Haarlem,  ging  dann  uber  Paris 
nach  Rom  und  Venedig.  Hauptsachlich 
in  Venedig  als  Maler  und  Radierer  tatig. 
Tafel  XXV.  Verzuckung  eines  Heiligen. 
Berlin,  Kaiser-Friedrich-Museum. 

BERNARDO  STROZZI 

257  Bathsebavor  David.  Dresden,  Galerie. 

GIUSEPPE  MARIA  CRESPI 
GEN.  LO  SPAGNUOLO 

Maler  und  Radierer,  geb.  1665  in  Bologna, 
gest.  i747ebenda.  Tatig  hauptsachlich  in 
Bologna. 


258  Die  Firmung.  Dresden,  Galerie.  Um 
1712.  Aufnahme  F.  Bruckmann, 
Miinchen. 

259  Jahrmarkt.  •.  Mailand,  Brera. 

ALESSANDRO  MAGNASCO 

Maler,  geb.  1681  in  Genua,  gest.  ebenda 
1747.  Schuler  von  F.  Abbiati  in  Mailand. 
Tatig  in  Mailand  und  nach  1735  in  Genua. 

260  Versuchung  des  hi.  Antonius.  Dres¬ 
den,  Galerie.  Aufnahme  F.  Bruck¬ 
mann,  Miinchen. 

261  Peinliches  Verhor.  Frankfurt  a.  M., 
Stadelsches  Kunstinstitut. 

GIOV.  BATTISTA  PIAZZETTA 

Maler,  geb.  1682  in  Pietrarossa  bei  Tre¬ 
viso,  gest.  1754  in  Venedig.  Schuler  von 
Molinari  in  Venedig  und  Crespi  in  Bologna. 
Tatig  in  Venedig,  seit  1750  Direktor  der 
dortigen  Akademie. 

262  Verzuckung  des  hi.  Franciscus.  Vi¬ 
cenza,  Galerie. 

Tafel  XXVI.  Manner kopf.  Handzeich- 
nung.  Berlin,  Kupferstichkabinett. 

263  Wahrsagerin.  Venedig,  Akademie. 

GIOVANNI  BATTISTA  TIEPOLO 

Maler  und  Radierer,  geb.  1696  in  Venedig, 
gest.  1770  in  Madrid.  Tatig  in  Venedig, 
Wurzburg,  Madrid. 

264  Deckenfresko.  Venedig,  Scalzi.  1743 
bis  1745. 

Tafel  XXVII.  Madonna  mit  Heiligen. 
Handzeichnung.  Berlin,  Kupfer¬ 
stichkabinett. 

265  Antonius  und  Cleopatra.  Venedig, 
Palazzo  Labia. 

JACQUES  ANDROUET 
1)UCERCEAU 

Architekt  und  Kupferstecher,  geb.  etwa 
1510,  gest.  nach  1584  in  Paris.  Seit  1549 
uberwiegend  in  Orleans  tatig. 

266  Kartusche. 

DIJON 

267  Haus  von  1561. 
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PARIS 

268  Hotel  aus  der  Zeit  Ludwigs  XIII. 

BORDEAUX 

269  Notre-Dame.  1707  vollendet. 

JULES  HARDOUIN-MANSART 

Architekt,  GroBneffe  von  Francois  M. , 
geb.  1646  in  Paris,  gest.  1708  in  Marlv- 
le-Roi. 

270  Invalidendom.  Paris.  1675  —  1706. 

JACQUES  LEMERCIER 

Architekt,  geb.  um  1585  in  Pontoise,  gest. 
1654  in  Paris.  1607—1620  in  Rom.  Nach 
Paris  zuruckgekehrt,  wurde  er  1624  mit 
der  Fortsetzung  des  Louvrebaues  beauf- 
tragt. 

Tafel  XXVIII.  Kirche  der  Sorbonne  in 
Paris.  1635  —  1653. 

FRANCOIS  MANSART 

Architekt,  geb.  1598  in  Paris,  gest.  1666 
ebenda. 

271  SchloB  Maisons-Lafitte.  1642  —  1650. 

LOUIS  LEVAU 

Architekt,  geb.  1612  in  Paris,  gest.  1670 
ebenda. 

272  SchloB Vaux-le-Vicomte.  1657—1660. 
Vorderseite. 

273  SchloB  Vaux-le-Vicomte.  1657  —  1660. 
Gartenseite. 

VERSAILLES 

274  SchloB,  Cour  d’honneur. 

HARDOUIN-MANSART 

275  Versailles,  SchloB.  Gartenseite.  1678 
bis  1689. 

276  SchloBkapelle.  1699 — 1710. 

PARIS 

277  Hotel  Lauzun,  Salon. 

SCHLOSS  VAUX-LE-VICOMTE 

278  Billardsaal. 


CHARLES  LE  BRUN 

Maler,  geb.  1619  in  Paris,  gest.  ebenda 
1690.  Schuler  von  Francois  Perrier  und 
Simon  \  ouet  in  Rom.  Nach  Paris  iiber- 
gesiedelt,  begrundete  er  1648  die  Akade- 
mie,  deren  Direktor  er  spater  wurde, 
gleichwie  der  von  Colbert  gegriindeten 
Gobelinfabrik.  1666  Generaldirektor  der 
Gemaldesammlung  des  Konigs. 

279  SchloB  Versailles,  Salle  de  Venus. 
1671 — 1681. 

280  SchloB  Versailles,  Salle  des  gardes 
de  la  reine.  1673 — 1681. 

PARIS 

281  Der  Saal  Ludwigs  XIV.  Louvre. 

LE  BRUN 

282  Deckendekoration  der  Spiegelgalerie, 
Versailles.  1679 — 1684. 

JEAN  LE  PAUTRE 

Kupferstecher,  geb.  1618  in  Paris,  gest. 
1682  ebenda.  Schuf  Tausende  von  kunst- 
gewerblichen  Musterblattern. 

283  Deckendekoration.  Stich. 

JEAN  BERAIN 

Architekt  und  Ornamentstecher,  geb. 
1637  in  St.  Mihiel  in  Lothringen,  gest. 

1 71 1  in  Paris.  1674  wird  er  Zeichner  des 
Konigs. 

284  Wanddekoration.  Stich. 

285  Trauerdekoration  fur  den  Prinzen 
von  Conde.  Stich. 

ROBERT  DE  COTTE 

Architekt,  geb.  1656  in  Paris,  gest.  1735 
ebenda.  Schuler  des  Jules  Hardouin- 
Mansart. 

286  Hotel  de  Toulouse,  Paris.  Galerie 
doree.  1713 — 1719. 

Tafel  XXIX.  Hotel  de  Toulouse,  Paris. 
Galerie  doree. 

KUNSTGEWERBE 

287  Besuch  Ludwigs  XIV.  in  der  Konigl. 
Manufaktur.  Gobelin.  Paris,  Mo- 
bilier  national. 
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288  GroBes  Kabinett  aus  farbigem  Holz. 
London,  Wallace  Collection. 

ANDRE  CHARLES  BOULLE 

Kunsttischler,  geb.  1642  in  Paris,  gest. 
1732  ebenda.  Seit  1672  im  Dienste  Lud¬ 
wigs  XIV.  tatig. 

289  Flacher  Schreibtisch.  Kommode. 
London,  Wallace  Collection. 

VERSAILLES 

290  Bleivase  am  Bassin  de  Neptune. 

J.  BERNARDO  TORO 

Bildhauer,  geb.  um  1671  in  Sizilien,  gest. 
1731  in  Toulon. 

291  Kartusche.  Stich. 

COYSEVOX 

292  Grabmal  fur  Mazarin.  1689  — 1693. 
Paris,  Louvre. 

GIRARDON 

293  Grabmal  fur  Richelieu.  i694beendet. 
Paris,  Kirche  der  Sorbonne. 

COYSEVOX 

294  Jean  Baptiste  Colbert.  Versailles. 

295  Marie  Adelaide.  Versailles. 

296  Ludwig  XIV.  zu  Pferde.  Relief. 
1677 — 1685.  Versailles,  Salon  de  la 
guerre. 

GIRARDON 

297  Reiterstatuette  Ludwigs  XIV.  Ver¬ 
sailles.  Vor  1699. 

BERNINI 

298  Kaiser  Konstantin.  1670.  Rom,  Va- 
tikan,  Scala  regia. 

PUGET 

299  Alexander  der  GroBe.  Paris,  Louvre. 

300  Milo  von  Croton.  Paris,  Louvre. 
1682  vollendet. 

301  St.  Ambrosius.  Entwurf.  Aix,  Mu¬ 
seum. 


302  Herme.  Toulon,  Rathaus.  1655  bis 
1657. 

JACQUES  CALLOT 

Kupferstecher,  Radierer  und  Zeichner, 
geb.  1592  in  Nancy,  gest.  ebenda  1635. 
Ausgebildet  durch  den  Kupferstecher 
Phil.  Thomassin  in  Rom  und  den  Radierer 
Giulio  Parigi  in  Florenz. 

303  Battaglia  del  re  Tessi.  Radierung. 
1630. 

304  Zwei  Blatt  aus  der  Folge  der  ,,Balli“. 
Radierungen.  Um  1624. 

305  Ein  Blatt  aus  der  Folge  der  ,,Mis6res 
de  la  guerre".  Radierung.  1633. 

VALENTIN 

Maler,  geb.  1591  ( ?)  in  Coulomniers  in  der 
Brie,  gest.  1634  in  Rom.  Kam  friih 
nach  Rom. 

306  Streitende  Soldaten.  Munchen,  Pina- 
kothek. 

NICOLAS  POUSSIN 

Maler,  geb.  1594  in  Villers  bei  Les  Andelys 
(Normandie),  gest.  1665  in  Rom.  Schuler 
von  Quinten  Varin,  dann  in  Paris  von 
Ferdinand  Elle.  Seit  1624  in  Rom.  Tatig 
in  Paris  (1612  —  1623,  1640  — 1642)  und 
vornehmlich  in  Rom. 

307  Der  Raub  der  Sabinerinnen.  Paris, 
Louvre.  Um  1636. 

SIMON  VOUET 

Maler,  geb.  1590  in  Paris,  gest.  ebenda 
1649.  Seit  1613  in  Rom,  1627  als  Konig- 
licher  Hofmaler  nach  Paris  berufen. 

308  Der  hi.  Ludwig.  Dresden,  Gemalde- 
galerie. 

POUSSIN 

309  Martyrium  des  hi.  Erasmus.  Rom, 
Vatikanische  Galerie.  Vor  1631. 

310  Elieser  und  Rebekka.  Paris,  Louvre. 
Tafel  XXX.  Bacchanale.  Handzeicli- 

nung.  Paris,  Louvre. 

31 1  Ruhende  Venus.  Dresden,  Gemalde- 
galerie. 
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312  Das  Reich  der  Flora.  Dresden,  Ge- 
maldegalerie.  Um  1630.  Aufnahme 
F.  Bruckmann,  Miinchen. 

3J3  Landschaft  mit  Diogenes.  Paris, 
Louvre.  Um  1648. 

314  Landschaft  mit  dem  Sieg  des  Her¬ 
cules  liber  Cacus.  Petersburg,  Ere- 
mitage. 

-Tafel  XXXI.  Landschaft.  Handzeich- 
nung.  Wien,  Albertina. 

GASPAR  DUGHET 

Maler,  geb.  1613  in  Rom,  gest.  1675  eben- 
da.  Schuler  seines  Schwagers  Nicolas 
Poussin,  nach  dem  er  auch  genannt  wird. 
Tatig  in  Rom. 

3x5  Romische  Gebirgslandschaft.  Ber¬ 
lin,  Kaiser-Friedrich-Museum. 

CLAUDE  GELLEE 
GEN.  CLAUDE  LORRAIN 

Maler  und  Radierer,  geb.  1600  in  Cha- 
magne  bei  Mirecourt,  gest.  1682  in  Rom. 
Tatig  in  Rom,  voriibergehend  (um  1626) 
in  Nancy. 

316  Einschiffung  der  Konigin  von  Saba. 
1648.  London,  National  Gallery. 

Tafel  XXXII.  Landschaft  mit  Briicke. 
Handzeichnung.  Berlin,  Kupfer- 
stichkabinett. 

317  Mittag  mit  Ruhe  auf  der  Flucht. 
1661.  Petersburg,  Eremitage. 

PIERRE  MIGNARD 

Maler  und  Radierer,  geb.  1612  in  Troyes, 
gest.  1695  in  Paris.  Schuler  des  Malers 
Boucher  in  Bourges  und  von  Simon  Vouet 
in  Paris.  Tatig  in  Rom  und  seit  1657 
in  Paris. 

318  Die  hi.  Cacilie.  Paris,  Louvre.  1691. 

PHILIPPE  DE  CHAMPAIGNE 

Maler,  geb.  1602  in  Brussel,  gest.  1674  in 
Paris.  Schuler  von  Jacques  Fouquiere  in 
Antwerpen.  Seit  1621  in  Paris,  nach 
Duchesnes  Tod  1628  Hofmaler,  1648  Mit- 
glied,  1655  Professor,  dann  Rektor  der 
Akademie. 


319  Jean-Antoine  de  Mesme.  Paris, 
Louvre.  1653. 

320  Catherine  Arnauld  und  eine  Nonne. 
Paris,  Louvre.  Um  1662. 

CLAUDE  LORRAIN 

Tafel  XXXIII.  Sonnenuntergang,  Ra- 
dierung. 

MIGNARD 

321  Die  Familie  des  Grand  Dauphin. 
Paris,  Louvre. 

HYACINTHE  RIGAUD 

Maler,  geb.  1659  in  Perpignan,  gest.  1743 
in  Paris. 

322  Bildnis  von  Jacques  BenigneBossuet. 
Paris,  Louvre.  1699  —  1705. 

323  August  III.  von  Sachsen  als  Kron- 
prinz.  Dresden,  Gemaldegalerie. 
I7I5- 

NICOLAS  DE  LARGILLIERE 

Maler,  geb.  1656  in  Paris,  gest.  ebenda 
1746.  Schuler  von  A.  Goubau  in  Ant¬ 
werpen,  dort  1672  in  die  Gilde  auf- 
genommen.  Von  1674  ab  unter  Lely  in 
England  tatig.  Seit  1678  in  Paris. 

324  Infantin  Anna  Victoria.  Madrid, 
Prado. 

325  Graf  K.  D.  von  Dehn.  Braunschweig, 
Galerie.  1724. 

WENDEL  DIETTERLIN 

Maler  und  Architekt  und  Radierer,  geb. 
1550  in  Pfallendorf  (am  Bodensee),  gest. 
in  StraBburg  1599.  Seine  ,,Architectura“ 
erschien  erstmals  1593  — 1594.  Tatig 
hauptsachlich  in  StraBburg,  1590  — 1593 
in  Stuttgart. 

326  Portalentwurf.  Aus  ,,Architectura“ 
II.  1594. 

HANS  DEGLER 

Holzbildhauer,  stammt  aus  Miinchen, 
gest.  1637. 

327  Altare  in  der  Ulrichskirche  zu  Augs¬ 
burg.  Hauptaltar  1604,  Seitenaltare 
1607  vollendet. 
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JACOB  WOLF  D.  J. 

Baumeister  in  Niirnberg,  Sohn  des  Bau- 
meisters  Jacob  Wolf  d.  A. 

328  Portal  des  Rathauses  in  Niirnberg. 
1613—1619. 

MAINZ 

328  Portal  am  Seminar.  1753. 

JOHANN  DIENTZENHOFER 

Architekt,  geb.  in  der  Gegend  von  Aib- 
ling,  gest.  1726  in  Bamberg.  1700  Stifts- 
baumeister  in  Fulda. 

329  Dom  zu  Fulda.  1704 — 1712.  Auf- 
nahme  der  Staatl.  Bildstelle,  Berlin. 

JAKOB  PRANDAUER 

330  Klosterkirche  in  Melk.  1702  — 1726. 
Aufnahme  B.  Reiffenstein,  Wien. 

JOHANN  SCHMUZER 

Architekt,  geb.  1642  in  Wessobrunn,  gest. 
1701  ebenda. 

331  Wallfahrtskirche  in  Vilgertshofen 
(Oberbayern) .  1687  — 1692. 

JOH.  BERNH.  FISCHER  VON 
ERLACH 

Architekt,  geb.  1656  in  Graz,  gest.  1723 
in  Wien.  Ausgebildet  in  Rom,  tatig  in 
Salzburg,  Wien  und  Prag. 

332  Karlskirche  in  Wien.  Begonnen  1716, 
vollendet  1737. 

GEORG  BAHR 

Zimmermeister  und  Architekt,  geb.  1666 
in  Fiirstenwalde  im  Erzgebirge,  gest.  1738 
in  Dresden. 

333  Frauenkirche  in  Dresden.  1726  bis 
I738- 

FRANZ  BEER 

Architekt,  geb.  1660  in  Bezau  im  Bre- 
genzer  Wald,  gest.  1726  ebenda. 

334  Klosterkirche  in  Weingarten.  1715 
bis  1723.  Entwurf  von  Beer,  Mit- 
arbeit  anderer. 


JOHANN  DIENTZENHOFER 

335  Klosterkirche  in  Banz.  1710  — 1718. 

JOHANN  MICHAEL  FISCHER 

Architekt,  geb.  um  1691  in  Burglengen- 
feld  in  der  Oberpfalz,  gest.  1766  in  Miin- 
chen,  wo  er  seit  etwa  1722  ansassig  war. 
Kurkolnischer  Hofbaumeister  und  Stadt- 
baumeister  in  Miinchen. 

336  Klosterkirche  in  Zwiefalten.  Nach 
1741. 

DORNSTEIN 

337  Klosterkirche.  1720  — 1733.  Auf¬ 
nahme  B.  Reiffenstein,  Wien. 

GEBRUDER  ASAM. 

338  Johann  Nepomuk-Kirche  in  Miin- 
chen.  1733  begonnen. 

EGID  QUIRID  ASAM 

Bildhauer,  geb.  in  Tegernsee  1692,  gest. 
1750  in  Mannheim.  Tatig  zumeist  mit 
seinem  Bruder  Cosmos  Damian. 

Tafel  XXXIV.  Chor  der  Klosterkirche 
Weltenburg.  1717 — 1721. 

B.  NEUMANN 

UND  L.  VON  HILDEBRANDT 

339  SchloBkirche  in  Wurzburg.  1733  "bis 
1744. 

JOHANN  MICHAEL  FISCHER 

340  Klosterkirche  in  Rott  am  Inn.  1759. 

341  Hofkirche  St.  Michael  in  Berg  am 
Laim  bei  Miinchen.  1737. 

BALTHASAR  NEUMANN 
Architekt,  geb.  1687  in  Eger,  gest.  1753 
in  Wurzburg.  Nach  Erlernung  der  Ge- 
schiitz-  und  GlockengieBerei  tritt  Neu¬ 
mann  1712  als  Gemeiner  in  die  fran- 
kische  Kreisartillerie  ein  und  wird  In- 
genieur,  Offizier  und  Festungsbaumeister. 
1719  ubemimmt  er  unter  dem  Bischofe 
Johann  Philipp  Franz  von  Schonborn  die 
Oberleitung  der  Wiirzburger  Bauten,  1723 
Reise  nach  Paris. 
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342  Wallfahrtskirche  in  Vierzehnheiligen. 
1743  begonnen. 

343  Klosterkirche  in  Neresheim.  1745 
begonnen. 

DOMINICUS  ZIMMERMANN 

Architekt,  geb.  1685  in  Wessobrunn,  gest. 
1766  in  Wien.  Ansassig  in  Landsberg. 

344  Klosterkirche  in  Wies  (Oberbayern). 
t746— 1754. 

VALENTINO  PEZZANI 

Architekt,  gest.  1716  in  Wurzburg. 

345  Neumunster-Kirche  in  Wurzburg. 
1712  Grundstein  zur  Fassade. 

CHRISTOPH  UND  KILIAN  IGNATZ 
DIENTZENHOFER 

CHRISTOPH  DIENTZENHOFER 

Architekt,  geb.  1655,  gest.  1722  in  Prag. 
Seit  1685  in  Prag  nachweisbar. 

KILIAN  IGNATZ  DIENTZEN¬ 
HOFER 

Architekt,  geb.  1689  in  Prag,  gest.  1751 
ebenda.  Bereiste  Italien,  Frankreich 
und  England.  Tatig  in  Prag,  Bohmen, 
Schlesien. 

346  St.  Nikolaus  auf  der  Kleinseite. 

JOHANN  DIENTZENHOFER 

347  Klosterkirche  in  Banz.  1710  —  1718. 

348  Dom  in  Fulda.  1704  — 1712. 

BALTHASAR  NEUMANN 

349  Wallfahrtskirche  in  Vierzehnheiligen. 
1743  begonnen. 

GRUSSAU  IN  SCHLESIEN 

35°  (Kreis  der  Dientzenhofer :)  Zister- 
zienserabtei  Mariengnade.  1728  bis 
1735- 

KILIAN  IGNATZ  DIENTZEN¬ 
HOFER 

351  St-  Johann  am  Felsen  in  Prag.  Grund¬ 
stein  1731. 


FISCHER  VON  ERLACH 

352  Karlskirche  in  Wien.  1716  — 1737. 
Aufnahme  B.  Reiffenstein,  Wien. 

GEORG  BAHR 

353  Frauenkirche  in  Dresden,  1726  bis 
1738. 

DORNSTEIN 

354  Turm  der  Pfarrkirche.  1720 — 1733. 
Aufnahme  B.  Reiffenstein,  Wien. 

lafel  XXXV.  Kirchenportal  im  groBen 
Stiftshof.  Aufnahme  B.  Reiffenstein. 

SCHLOTER 

355  Zweiter  Hof  des  Berliner  Schlosses. 
1698 — 1706. 

356  SchloB  in  Berlin,  Nordseite.  1698  bis 
1706. 

357  SchloB  in  Berlin,  Siidseite.  1698  bis 
1706. 

358  Landhausvon  Kamecke,  Berlin. 1712. 
355 — 358  nach  Aufnahmen  der  Staatl. 

Bildstelle,  Berlin. 

ANDREA  SPEZZA 

Architekt,  gest.  1628. 

359  Palais  Waldstein,  Prag.  1621 — 1628. 

FRANCESCO  CARATTI 

Architekt,  geb.  zu  Bissona  bei  Como,  gest. 
1679  in  Prag.  Tatig  in  Bohmen. 

360  Palais  Czernin,  Prag.  Um  1670  bis 
1682. 

DOMENICO  MARTINELLI 

Architekt,  geb.  um  1650  in  Lucca,  gest. 
1718.  Tatig  in  Rom,  Wien,  Mannheim. 

361  Stadtpalais  Liechtenstein,  Wien. 
1699—1711. 

FISCHER  VON  ERLACH 

362  Ehemalige  Bohm.  Hofkanzlei  (Mini- 
sterium  des  Innern),  Wien.  1711  bis 
1714.  Aufnahme  B.  Reiffenstein. 

363  Palais  Trautson  (Ungarische  Garde), 
Wien.  1720  — 1730. 

364  Palais  Schwarzenberg,  Wien.  ca. 
1697  —  1715. 
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365  Hofbibliothek,  Wien.  1723  — 1735. 
Aufnahme  B.  Reiffenstein,  Wien. 

JOHANN  LUCAS  VON 
HILDEBRANDT 

Architekt,  geb.  1668  in  Genua,  gest.  1745 
in  Wien.  H.  war  als  Sohn  eines  oster- 
reichischen  Offiziers  in  Italien  geboren 
und  dort  selbst  bis  zu  seinem  30.  Jahr  als 
Genieoffizier  tatig.  1697  kam  er  nach 
Wien,  um  sich  fortan  der  Architektur  zu 
widmen. 

366  Palais  Daun-Kinsky,  Wien.  1713  bis 
1716. 

367  Unteres  SchloB  Belvedere,  Mittelteil 
der  Gartenseite.  1716  fertig.  Auf¬ 
nahme  des  Kunstverlags  Schroll, 
Wien. 

368  SchloB  Belvedere.  Wien,  Stadtseite. 
1721 — 1724.  Aufnahme  B.  Reiffen¬ 
stein,  Wien. 

369  SchloB  Belvedere.  Wien,  Hofseite. 
1721 — 1724. 

MAXIMILIAN  VON  WELSCH  U. 
JOHANN  DIENTZENHOFER 

370  SchloB  in  Pommersfelden.  1711  bis 
1718. 

BALTHASAR  NEUMANN 

371  Residenz  in  Wurzburg. 

BALTHASAR  NEUMANN  UND 
L.  VON  HILDEBRANDT 

372  Gartenseite  der  Residenz  in  Wurz¬ 
burg.  1736  —  1739. 

M.  DANIEL  POPPELMANN 

Architekt,  geb.  1662  in  Dresden,  gest. 
1736  ebenda.  Seit  1718  Oberlandbau- 
meister. 

Tafel  XXXVI.  Das  Hauptportal  des 
Zwingers  in  Dresden. 

373  Der  Zwinger  in  Dresden.  1711  — 1722. 

BRUCHSAL 

374  SchloBanlage.  1720 — 1756. 


PAUL  DECKER 

375  ,,Der  Fiirstliche  Baumeister"  1713, 
Lustgarten  mit  Wasserfall. 

‘  *  v. 

JOSEF  EFFNER 

Architekt,  geb.  1687  in  Dachau,  gest.  1745 
in  Miinchen.  Seit  1715  Hofbaumeister 
des  Kurfiirsten  MaxEmanuel  von  Bayern, 
1724  nach  dem  Tod  Zuccalis  Oberhofbau- 
meister, 

376  Palais  Preysing,  Miinchen.  Um  1727. 

BAMBERG 

377  Das  Bottinger-Haus.  Um  1710  bis 
1720. 

JOHANN  SEITZ 

Architekt,  geb.  1717,  gest.  1779. 

378  Kurfurstliches  Palais,  Trier.  Nach 
1754- 

SCHLUTER 

379  Treppenhaus  des  Berliner  Schlosses. 
1698 — 1706.  Aufnahme  der  Staatl. 
Bildstelle,  Berlin. 

PRANDAUER 

380  Treppenhaus  im  Stifte  St.  Florian. 

LUCAS  VON  HILDEBRANDT 

381  Treppenhaus  des  Palais  Daun- 
Kinsky,  Wien.  1713  — 1716. 

382  Treppenhaus  des  Schlosses  in  Pom¬ 
mersfelden.  1711  — 1718. 

BALTHASAR  NEUMANN 
UND  JOSEF  GREISING 

JOSEF  GREISING 

Architekt,  geb.  1664  in  Hohenweiler,  gest. 
1721  in  Wurzburg. 

383  Treppe  in  Kloster  Ebrach.  Nach 
1716. 

BALTHASAR  NEUMANN 

384  Treppe  in  der  Wiirzburger  Residenz. 
Rohbau  1737—1744,  Ausstattung 
1765—1775. 
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PAUL  DECKER 

385  ,,Der  Fiirstliche  Baumeister"  1716, 
Audienzsaaldes  Koniglichen  Palastes. 

DRESDEN 

386  Festsaal  des  Schlosses  im  GroBen 
Garten.  Um  1679—1693. 

SCHLUTER 

387  Rote- Adler- Kammer  im  Berliner 
SchloB.  Um  1704.  Aufnahme  der 
Staatl.  Bildstelle,  Berlin. 

LUCAS  VON  HILDEBRANDT 

388  Festsaal  im  Oberen  Belvedere.  1721 
bis  1724. 

FISCHER  VON  ERLACH 

389  GroBer  Saal  in  der  Hofbibliothek, 
Wien.  1723  — 1735.  Aufnahme  von 
B.  Reiffenstein,  Wien. 

STIFT  ADMONT 
IN  OBEROSTERREICH 

390  Bibliotheksaal. 

JOSEF  EFFNER 

391  Schlafzimmer  des  Kurfiirsten  Karl 
Albrecht,  SchleiBheim. 

BALTHASAR  NEUMANN 

392  Kaisersaal  der  Wiirzburger  Residenz. 
1737  — 1753- 

WURZBURG 

393  Spiegelzimmer  der  Residenz.  1740 
bis  1745. 

FISCHER  VON  ERLACH 

394  Trauergeriist  fur  Kaiser  Josef  I.  171 1. 

LUCAS  VON  HILDEBRANDT 

395  Trauergeriist  fur  Kaiser  Leopold  I. 
I705- 

KUNSTGEWERBE 

396  Prunkschreibtisch  von  Kurfiirst  Max 
Emanuel  aus  SchleiBheim.  Niirn- 
berg,  Germanisches  Museum. 


397  Norddeutscher  Schrank  aus  einer  Ge- 
richtsstube.  Wien,  Osterr.  Museum. 

398  Prunktisch,  Wien,  Belvedere.  Dan- 
ziger  Tisch,  um  1700.  Berlin,  Kunst- 
gewerbemuseum. 

399  Tisch  und  Stiihle,  ausHolzgeschnitzt. 
SchloB  Ambras. 

SCHLUTER 

400  Der  GroBe  Kurfiirst.  Berlin,  1698 
bis  1703.  GuB  von  Johann  Jacobi. 
Aufnahme  der  Staatl.  Bildstelle  in 
Berlin. 

Tafel  XXXVII.  Standbild  Konig  Fried¬ 
richs  I.,  Konigsberg.  1697  ge- 
gossen. 

401  Kanzel  in  der  Marienkirche,  Berlin. 
Um  1703.  Aufnahme  der  Staatl. 
Bildstelle,  Berlin. 

DRESDEN 

402  Dekorative  Skulpturen  am  Wall- 
pavilion  des  Zwingers.  1711 — 1722. 

403  Hofbrunnen  im  ehemaligen  Ding- 
linger-Hause.  Um  1715. 

PERMOSER 

404  Biistenentwurf,  Terrakotta.  Dres¬ 
den,  Grimes  Gewolbe.  Nach :  A.  E. 
Brinckmann,  Barock-Bozzetti  IV. 

PAUL  EGELL 

Bildhauer,  geb.  1691  in  Mannheim,  gest. 

1752  ebenda.  Schiiler  von  Balth.  Per- 

moser  in  Dresden.  Tatig  als  Hofbildhauer 

in  Mannheim. 

405  Apostel  Judas  Thaddaus.  Modell- 
entwurf,  Terrakotta.  Mainz,  Alter- 
tumssammlung.  Nach:  A.  E.  Brinck¬ 
mann,  Barock-Bozzetti  IV. 

PERMOSER 

406  Der  hi.  Augustin.  Bautzen,  Museum. 

Tafel  XXXVIII.  Der  hi.  Ambrosius. 

Bautzen,  Museum.  Die  beiden  Figu- 
ren,  1725  fiir  den  Altar  der  Dresdner 
Hofkirche  geliefert,  1751  im  Dom  zu 
Bautzen 
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PUGET 

407  Befreiung  der  Andromeda.  Paris, 
Louvre.  1684  vollendet. 

PERMOSER 

408  Apotheose  des  Prinzen  Eugen.  1718 
bis  1721.  Wien,  Barockmuseum. 

RAFFAEL  DONNER 

Bildhauer,  geb.  1693  in  EBlingen  bei 
Wien,  gest.  1741  in  Wien.  Anfangs  Gold- 
schmiedlehrling  in  Wien,  dann  Schuler 
des  Bildhauers  Giovanni  Giuliani.  Tatig 
in  Salzburg,  PreBburg,  Wien. 

409  Apotheose  Kaiser  Karls  VI.  Mar- 
mor.  1734.  Wien,  Barockmuseum. 

LODOVICO  OTTAVIO  BURNA- 
CINI 

Architekt  und  Theateringenieur,  geb. 
1636,  gest.  1707  in  Wien.  Seit  1652  in 
Wien  in  Diensten  Kaiser  Leopolds  I., 
dessen  leitender  Architekt  er  wurde. 

410  (Burnacini  mit  Gehilfen:)  Dreifaltig- 
keitssaule  auf  dem  Graben,  Wien. 
1687 — 1692.  Aufnahme  B.  Reiffen- 
stein,  Wien. 

DONNER 

41 1  Der  hi.  Martin,  PreBburg.  Aufnahme 
B.  Reiffenstein,  Wien. 

412  Einzelfiguren  vom  Providentia-Brun- 
nen  (enthiillt  1739).  Wien,  Barock¬ 
museum.  Aufnahme  des  Kunstver- 
lags  Schroll,  Wien. 

413  Andromeda-Brunnen,  Wien.  1739  in 
Auftrag  gegeben.  Wien,  Altes  Rat- 
haus.  Aufnahme  B.  Reiffenstein. 

JUSTUS  GLESSKHER 

geb.  um  1620  in  Hameln,  gest.  1681,  in 
den  Niederlanden  und  in  Italien  ent- 
wickelt,  laBt  sich  1648  in  Frankfurt  a.  M. 
nieder. 

414  Kopf  der  Maria  von  einer  Kreuzi- 
gungsgruppe.  Bamberg,  Dom.  1648 
bis  1653. 


JOHANN  MEINRAD  GUGGEN- 
BICHLER 

Bildhauer,  geb.  1649  zu  Maria  Einsiedeln 
(Schweiz),  gest.  1723  in  Mondsee  (Ober- 
osterreich),  kam  1675  nach  Salzburg, 
lieB  sich  in  Mondsee  nieder  und  begriin- 
dete  eine  groBe  Bildhauerwerkstatt. 

415  Maria.  Holzstatue.  Berlin,  Kaiser- 
Friedrich-Museum. 

EGID  QUIRIN  ASAM 
UND  JOH.  GEORG  GREIFF 

JOHANN  GEORG  GREIFF 

Bildschnitzer,  geb.  umi693  in  Hormanns- 
berg,  gest.  1753  in  Miinchen. 

416  Hochaltar  der  Peterskirche,  Miin- 
chen.  Um  1732. 

EGID  QUIRIN  ASAM 

Tafel  XXXIX.  Maria  Himmelfahrt, 
Hochaltar  der  Klosterkirche  in  Rohr. 
Um  1720. 

417  Madonna.  Statuette.  Kaiser-Fried- 
rich-Museum. 

JOACHIM  DIETRICH 

Bildhauer,  1736  zum  Hofbildhauer  in 
Miinchen  ernannt,  gest.  ebenda  1753. 

418  St.  Augustinus  und  St.  Gregor. 
Diessen,  Klosterkirche,  Hochaltar. 
Um  1738. 

419  St.  Ambrosius.  Diessen,  Kloster¬ 
kirche,  Hochaltar. 

COSMAS  DAMIAN  ASAM 

Maler,  geb.  1686  in  Benediktbeuren,  gest. 
1739  in  Weltenburg.  Ausgebildet  in  Rom 
unter  Giuseppe  Ghezzi,  dann  iiberwiegend 
in  Miinchen  und  Siiddeutschland  tatig. 

420  Deckengemalde  im  Schlosse  Alteglofs- 
heim.  1730. 

421  Gewolbemalerei  der  Klosterkirche 
Weingarten.  ca.  1721. 

422  Szene  aus  dem  Leben  des  hi.  Nor- 
bert.  Gewdlbemalerei  der  Kloster¬ 
kirche  in  Osterhofen.  1733. 
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DANIEL  GRAN 

Maler,  geb.  1694  in  Wien,  gest.  1757  in 
St.  Polten.  Nach  Lehre  in  der  Heimat 
ausgebildet  in  Italien.  Tatig  haupt- 
sachlich  in  Wien  und  osterreichischen 
Schlossern  und  Klostern. 

423  Plafondskizze.  Wien,  Akademie. 

PAUL  TROGER 

Maler  und  Radierer,  geb.  1698  in  Zell  bei 
Welsberg,  gest.  1762  in  Wien.  Schuler 
von  G.  Alberti  in  Mailand.  In  Wien 
wurde  er  Kammermaler,  1754  Rektor  der 
Akademie. 

424  Triumph  der  Religion.  Plafond¬ 
skizze.  Brixen,  Diozesanmuseum. 

JOSEPH  SCHOPF 

Maler,  geb.  1745  in  Telfs  (Tirol),  gest. 
1822  in  Innsbruck.  1776 — 1783  in  Rom. 

425  Auferstehung  Christi.  Gewolbe- 
malerei  in  Neresheim,  unter  Beihilfe 
des  Martin  Knoller.  1771 — 1775. 

ANTON  FRANZ  MAULPERTSCH 

Maler,  geb.  1724  in  Langenargen  am  Bo¬ 
densee,  gest.  1796  in  Wien.  Studierte  an 
der  Wiener  Akademie,  wurde  1759  Mit- 
glied,  1770  deren  Rat.  Tatig  vornehm- 
lich  in  Wien  und  den  osterreichischen 
Provinzen. 

426  Himmelfahrt  Mariae.  Skizze  fur  das 
Deckenfresko  in  Schwechat.  Wien, 
Barockmuseum.  Aufnahme  F.  Bruck- 
mann,  Munchen. 

Tafel  XL.  Sieg  des  hi.  Jakob  von 
Compostalla.  Farbenskizze  fur  das 
Deckenfresko  der  1765  erbauten 
Kirche  in  Schwechat.  Wien,  Barock¬ 
museum. 

JUAN  DE  HERRERA 

Architekt,  geb.  um  1530  in  Mobellan 
(Asturien),  gest.  1597  in  Madrid.  Schuler 
des  Juan  Bautista  de  Toledo. 

427  Escorial.  SchluBsteinlegung  1584. 


FRAY  FRANCISCO  BAUTISTA 

Architekt,  aus  dem  Jesuitenorden,  gest. 
nach  1667. 

428  San  Juan  Bautista,  Toledo. 

SARAGOSSA 

429  S.  Cayetano.  1678 — 1683. 

SIMON  RODRIGUEZ 

430  S.  Clara,  Santiago  de  Compostela. 

FERNANDO  CASAS  Y  NOVOA 

Architekt,  gest.  1749  in  Santiago  de 
Compostela.  Schuler  des  Domingo  An¬ 
tonio  de  Andrade. 

431  Kathedrale,  Santiago  de  Compostela. 
Hauptfassade  1738 — 1750. 

JAIME  BORT 

432  Kathedrale  in  Murcia. 

VALENCIA 

Tafel  XLI.  Turm  von  Sta.  Catalina.  Er- 
baut  1688 — 1705. 

SEVILLA 

433  Turm  der  Kathedrale  „La  Giralda". 

JOSE  XIMENEZ  DONOSO 

Architekt  und  Maler,  geb.  1628  in  Con- 
suegra  (Prov.  Toledo),  gest.  1690  in 
Madrid.  1685  Architekt  des  Domkapitels 
in  Toledo.  Tatig  in  Rom,  Toledo,  Madrid, 
Valencia  usw. 

334  Panaderia  auf  Plaza  Mayor,  Madrid. 
1674  vollendet. 

JOSE  CHURRIGUERRA 

Bildhauer  und  Architekt,  geb.  1650  in 
Salamanca,  gest.  1723.  Seit  etwa  1689 
in  Madrid. 

435  Rathaus  in  Salamanca. 

NARCISO  UND  DIEGO  TOME 

436  Universitat  Valladolid.  17x5. 
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BRAGA  (PORTUGAL) 

437  Haus  des  Mexikaners. 

LEON 

438  San  Marcos. 

FAMILIE  FIGUEROA 
LEONARDO  DE  FIGUEROA 

Architekt,  wohl  in  Sevilla  geboren,  dort 
1700  — 1725  tatig. 

439  Palast  San  Telmo,  Sevilla. 

PEDRO  RIBERA 

Architekt,  Schuler  Churriguerras.  Tatig 
in  Madrid. 

440  Hospicio  Provincial,  Madrid. 

HIPOLITO  ROVIRA 
Y  BROCANDEL 

441  Haus  des  Marques  de  dos  Aguas, 
Valencia.  1740  begonnen. 

442  Portal  am  Haus  des  Marques  de  dos 
Aguas,  Valencia. 

GRANADA 

443  Sakristei  der  Cartuja.  1727 — 1764. 

CORDOVA 

444  Chorgestuhl  in  der  Kathedrale  von 
Cordova. 

FR.  ANTONIO  DE  SOTOMAYOR 

445  Lehnstuhl.  Salamanca,  Provinzial- 
museum. 

JOSE  CHURRIGUERRA 

446  Entwurf  des  Katafalks  fur  die  Koni- 
gin  Maria  Luise  von  Bourbon.  1689. 
Handzeichnung.Madrid.Privatbesitz. 

SANTIAGO 

447  S.  Clara,  Altar. 

ESCORIAL 

448  Altar  de  la  Santa  Forma.  1692. 
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NARCISO  TOME 

449''  Trasparente.  Toledo,  Kathedrale. 
1721 — 1732. 

,  ■*  „ 

GASPAR  BECERRA 

Bildhauer  und  Maler,  geb.  um  1520  in 
Baeza  (Andalusien),  gest.  1570  in  Madrid. 
Ausgebildet  in  Rom;  nach  1556  im  Vater- 
lande  tatig. 

450  (Becerra?)  Elias.  Toledo,  S.  Tome. 

JUAN  DE  JUNI 

Bildhauer,  Architekt  und  Maler,  gest. 
1577.  Tatig  hauptsachlich  in  Valladolid. 

451  Schmerzensmutter,  Detail.  Valla¬ 
dolid,  Cap.  Nuestra  Senora  de  los 
Angustias.  1571. 

GREGORIO  HERNANDEZ 

(oder  Fernandez)  Bildhauer,  geb.  um  1576 
in  der  Provinz  Galicien,  gest.  1636  in 
Valladolid,  wo  er  1605  erscheint  und  uber- 
wiegend  tatig  ist. 

452  Beweinung  Christi.  Valladolid,  Mu¬ 
seum. 

JUAN  MARTINEZ  MONTANEZ 

Bildhauer,  geb.  um  1564  in  Alcala  el  real, 
gest.  1649.  Schuler  von  Pablo  de  Rojas. 

Tafel  XLII.  Kopf  der  Maria  als  Schmer¬ 
zensmutter.  Berlin,  Kaiser-Fried- 
rich-Museum. 

453  Unbefleckte  Empfangnis.  Sevilla, 
Kathedrale.  Nach  1617. 

ALONSO  CANO 

Maler,  Bildhauer  und  Architekt,  geb.  in 
Granada  1601,  gest.  ebenda  1667.  Tatig 
in  Sevilla,  Madrid  und  in  Granada. 

454  (Cano?)  Der  hi.  Bruno.  Granada, 
Cartuj  a. 

455  (Cano  ?)  Das  Haupt  Johannes  des 
Taufers.  Relief.  Granada,  S.  Juande 
Dios. 

DOMENICO  THEODOKOPULI 
GEN.  EL  GRECO 

Maler,  geb.  1547  in  Candia  auf  Kreta, 
gest.  1614  in  Toledo.  Schuler  des  alten 


Tizian,  weiter  ausgebildet  in  Rom,  seit 
1576  in  Toledo. 

456  Bestattung  des  Grafen  von  Orgaz. 
Toledo,  Santo  Tome.  1586. 

Tafel  XLIII.  Bestattung  des  Grafen  von 
Orgaz.  Ausschnitt.  Toledo,  Santo 
Tome. 

457  Kreuzigung.  Madrid,  Prado. 

458  Petrus.  Escorial. 

459  Mannerbildnis.  Madrid,  Prado. 

460  Kardinal  Nino  de  Guevara.  Um  1596 
bis  1597.  New  York,  Sammlung 
Havemeyer. 

DIEGO  RODRIGUEZ  DE  SILVA 
Y  VELAZQUEZ 

Maler,  geb.  1599  in  Sevilla,  gest.  1660  in 
Madrid.  Schuler  von  Francisco  Herrera 
d.  A.,  dann  des  Francisco  Pacheco.  Tatig 
in  Sevilla  und  Madrid,  wiederholt  in  Ita- 
lien  (1629 — 1631,  1649 — 1651). 

Tafel  XLIV.  Papst  Innozenz  X,  1649. 
Rom,  Galerie  Doria. 

FRANCISCO  RIBALTA 

Maler,  geb.  um  1555  in  Castellon  de  la 
Plana  (Valencia),  gest.  1628  in  Valencia. 
Lehrjahre  in  Italien.  Tatig  besonders  in 
Valencia. 

461  Vision  des  hi.  Franciscus.  Madrid, 
Prado. 

JUSEPE  DE  RIBERA 
GEN.  LO  SPAGNOLETTO 

Maler  und  Radierer,  geb.  1558  in  Jativa 
(Valencia),  gest.  1652  in  Neapel.  Schuler 
von  Francisco  Ribalta.  Tatig  hauptsach- 
lich  in  Neapel. 

462  Der  hi.  Hieronymus  hort  die  Posaune 
des  Jungsten  Gerichts.  Neapel,  Mu¬ 
seum. 

463  Martyrium  des  hi.  Andreas.  Madrid, 
Prado.  1 647. 

464  Archimedes.  Madrid,  Prado.  1630. 
Tafel  XLV.  Der  Dichter.  Radierung. 

465  Jakobs  Traum.  Madrid,  Prado.  1646. 

466  Ekstase  der  hi.  Magdalena.  Madrid, 
Akademie  S.  Ferdinando.  1626. 


467  Die  hi.  Agnes.  Dresden,  Gemalde 
galerie.  1641. 

468  Anbetung  der  Hirten.  Paris,  Louvre. 
1650. 

Tafel  XLVI.  Kreuzigung  Petri.  Hand- 
zeichnung.  Wien,  Albertina. 

FRAY  JUAN  RIZI 

Maler,  geb.  1595  in  Madrid,  gest.  1675  in 
Monte  Cassino  (Italien).  Schuler  von 
Mayno.  1628  Benediktinermonch  in 
Montserat,  spater  Abt  des  Klosters  Me¬ 
dina  de  Campo  in  Madrid. 

469  Messe  des  hi.  Benedikt.  Madrid, 
Akademie. 

FRANCISCO  DE  ZURBARAN 

Maler,  geb.  1598  in  Fuente  de  Cantos 
(Estremadura),  gest.  1664  in  Madrid. 
Schuler  des  Juan  de  los  Ruelas  in  Sevilla. 
Tatig  in  Sevilla  und  Madrid  als  Hofmaler 
Philipps  IV. 

470  Papstwahl  durch  den  hi.  Bonaven- 
tura.  Dresden,  Gemaldegalerie.  1629. 

471  Der  hi.  Bruno  und  Papst  Urban  II. 
Sevilla,  Museum. 

472  Glorie  des  hi.  Thomas  von  Aquino. 
Sevilla,  Museum.  1631. 

473  Der  hi.  Ludwig  Beltram.  Sevilla, 
Museum. 

474  Ein  Doktor  der  Universitat  Sala¬ 
manca.  Boston,  Mrs.  Gardner. 

Tafel  XLVII.  Santa  Casilda.  Madrid, 
Prado. 

FRANCISCO  HERRERA  D.  A. 

Maler,  geb.  um  1576  in  Sevilla,  gest.  1656 
in  Madrid.  Schuler  von  Pacheco  oder 
Mitschiiler  von  Pacheco  bei  Luis  Fernan¬ 
dez.  Ausgebildet  unter  dem  EinfluB  des 
Ruelas.  Tatig  in  Sevilla,  von  1650  ab  in 
Madrid. 

475  Der  hi.  Basilius.  Paris,  Louvre. 

VELAZQUEZ 

476  Christus  im  Hause  der  Martha.  Lon¬ 
don,  National  Gallery. 

477  Die  Trinker  mit  dem  jugendlichen 
Bacchus.  Madrid,  Prado. 
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478  Unbefleckte  Empfangnis.  1617.  Coll. 
Laurie-Frere. 

479  Christus  an  der  Saule.  London,  Na¬ 
tional  Gallery. 

480  Graf  Olivarez  zu  Pferde.  Madrid, 
Prado. 

481  Die  Obergabe  von  Breda.  Um  1635. 
Madrid,  Prado. 

482  Herzog  Franz  I.  von  Este.  Modena, 
Galerie. 

483  Marianne  von  Osterreich  (Teilstiick). 
Madrid,  Prado. 

484  Der  Zwerg  Antonio  el  Ingles.  Madrid, 
Prado. 

485  Infant  Philipp  Prosper.  Wien, 
Staatsgalerie. 

486  Die  Spinnerinnen.  Madrid,  Prado. 

487  Las  Meninas.  Madrid,  Prado. 

BARTOLOME  ESTEBAN 
MURILLO 

Maler,  geb.  1618  in  Sevilla,  gest.  ebenda 
1682.  Schuler  des  Juan  de  Castillo  in 
Sevilla,  ausgebildet  in  Madrid  (1642  bis 
1645).  Tatig  in  Sevilla. 

488  Der  hi.  Rodriguez.  Dresden,  Gemalde- 
galerie.  Zwischen  1646  und  1655. 

489  Der  hi.  Antonius  mit  dem  Christus- 
Idnd.  Sevilla,  Museum. 

490  Geburt  der  Maria.  1655?  Paris, 
Louvre. 

491  Marter  des  hi.  Andreas.  Madrid, 
Prado. 


492  Unbefleckte  Empfangnis.  Madrid, 
\  Prado. 

493  Zigeunermadonna.  Rom,  Galleria  Na- 
zionale. 

494  Wurfelspielende  Knaben.  Munchen, 
Pinakothek. 

495  Bildnis  des  Don  Andres  de  Andrady. 
London,  Lord  Northbrook. 

CLAUDIO  COELLO 

Maler,  geb.  zwischen  1630  bis  1635  in 
Madrid,  gest.  ebenda  1693.  Schuler  des 
Francisco  Rizi.  Tatig  in  Toledo,  Sara¬ 
gossa  und  in  Madrid. 

496  Uberfiihrung  der  hi.  Hostie  nach 
dem  Escorial  durch  Karl  II.  1685 
bis  1686.  Escorial. 

JUAN  DE  VALDES  LEAL 

Maler,  geb.  1622  fn  Sevilla,  gest.  1690 
ebenda.  Schuler  des  Antonio  del  Castillo. 
Tatig  iiberwiegend  in  Sevilla,  wo  er  nach 
Murillos  Tod  President  der  Akademie 
wurde. 

497  Versuchung  des  hi.  Antonius.  1657. 
Sevilla,  Museum. 

498  Der  hi.  Bonaventura.  Richmond, 
Sammlung  Cook. 

499  Allegorie  der  Verganglichkeit.  1670 
bis  1672.  Sevilla,  Hospital  de  la 
Caridad,  Kirche. 
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Abbiati,  Filippo  516. 

Admont,  Stift  390. 

Aix,  Museum  62,  301  (Puget). 

Albani,  Francesco  44,  208, 
5i3.  5i4- 

Alberti,  G.  525. 

Aldegrever,  Heinrich  69. 

Alexander  VII,  Papst,  Grab- 
mal  33,  171. 

Algardi,  Alessandro  37,  157, 
187—190,  510. 

Alteglofsheim,  SchloB  420 
(C.  D.  Asam). 

Ambras,  SchloB  399. 

Andrade,  Domenico  Antonio 
de  525. 

Ansaldo,  Andrea  249,  515. 

Asam,  Gebriider  72,  77,  88 
bis  90,  338. 

— ,  Cosmas  Damian  89 — 90, 
420—422,  524. 

— ,  Egid  Quirin  88 — 89,  416, 
417,  520,  Taf.  XXXIX. 

Augsburg,  Ulrichskirche  68, 
88,  327  (Degler). 

August  III,  Kurfiiist  von 
Sachsen  323. 

Baciccio  il  (eigtl.  Giov.  Bat¬ 
tista  Gaulli)  44. 

Baehr,  Georg  73,  333,  353, 
520. 

Bamberg  85. 

— ,  Bottingerhaus  377. 

— ,  Dom  414  (Glesskehr). 

Bamboccio  s.  Laer,  Pieter 
van. 

Banz,  Klosterkirche  74,  335, 
347  (J.  Dientzenhofer). 

Barbieri,  Giov.  Francesco  s. 
Guercino. 

Barelli,  Agostino  71. 

Barocci  (Baroccio),  Federigo 
38. 


I  S  T  E  R 


Barozzi,  Giacomo  s.  Vignola. 

Bassano,  Jacopo  42. 

Batoni,  Pompeo  45. 

Battistello  (eigtl.  Giov.  Bat¬ 
tista  Caracciolo)  46,  232, 
5i4- 

Baudesson,  Holzbildhauer 
5ii- 

Bautista,  Fray  Francisco 
428,  525. 

Bautzen,  Museum  87,  406, 
Taf.  XXXVIH  (Permo- 
ser). 

Bayern  72,  82,  519,  520,  521, 
522,  524. 

Bayreuth  507. 

Becerra,  Gaspar  450,  526. 

Beer,  Franz  520,  734. 

Bellori  45. 

Belluno  509. 

Benedikt  XIV.,  Papst  116. 

Berain,  Jean  61,  71,  284, 

285,  517- 

Berettini,  Pietro,  s.  Cortona. 

Berlin  79,  86,  507. 

— ,  Denkmal  des  GroBen 
Kurfiirsten  (Schliiter)  86, 
400.  . 

— ,  Kaiser-Friedrich-Museum 
187  (Algardi);  417  (E.  Q. 
Asam) ;  Taf.  XI  (Cara¬ 
vaggio);  41,  207  (A.  Car¬ 
racci);  315  (Dughet);  Taf. 
XIX  (Guercino) ;  415  (Gug- 
genbichler) ;  Taf.  XXV 
(Lys);  Taf.  XLII  (Mon¬ 
tanez). 

— ,  Kunstgewerbemuseum 
398. 

— ,  Kupferstichkabinett  Taf. 
VI,  X  (Bernini) ;  XX  (Cor¬ 
tona)  ;  XIII  (Elsheimer)  ; 
XIV  (Guercino);  XXXII 
(Claude  Lorrain) ;  XXI 


(Maratta);  XXVI  (Piaz- 
zetta);  XXIII  (Rosa); 
XXVII  (Tiepolo). 

Berlin,  Landhaus  von  Ka- 
mecke  79,  358  (Schliiter). 
— ,  Marienkirche  )86,  401 
(Schliiter). 

— ,  SchloB  79,  80,  83,  86, 
355—357.  779  (Schliiter). 
— ,  SchloBplatz  no  (Schlii¬ 
ter). 

— ,  Staatl.  Kunstbibliothek 
Taf.  IV  (Borromini). 

— ,  Zeughaus  86,  168  (Schlii¬ 
ter). 

Bernini,  Giovanni  Lorenzo 
13,  16,  23,  26,  27,  28,  29, 
30,  31—37.  43.  57.  62,  63, 

64,  70,  85,  86,  101,  116, 
130,  140,  141,  163,  165, 
168,  169 — 183,  186,  298, 
508,  Taf.  VI,  VII,  VIII,  X. 

— ,  Pietro  (Vater  von  Giov. 

Lorenzo)  32,  508. 

Bianco,  Bartolommeo  150, 
5°9- 

Bibiena  s.  Galli-Bibiena. 
Biliverti,  Giov.  515. 

Bologna  40,  41,  42,  43,  46, 

65.  509,  512,  513.  5!6. 

— ,  Giovanni  da  (eigtl.  Jeande 
Boulogne)  32, 116, 164, 510. 
— ,  Pinakothek  40,  203  (L. 

Carracci);  220  (Cavedoni). 
Bordeaux,  Notre-Dame  269. 
Borghese,  Kardinal  Scipio 
36,  Taf.  VIII. 

Borromini,  Francesco  23  bis 
24,  25,  26—27,  28,  29,  30, 

34.  35,  43,  55,  61,  70,  74. 
79,  80,  94,  121  — 123,  132 
bis  134,  135,  142,  158,  192, 
508,  Taf.  IV. 

Bort,  Jaime  432. 
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Bossuet,  Jacques  Benigne 
322. 

Boston,  Sammlg.  Mrs. 
Gardner  474  (Zurbaran). 

Boucher  519. 

Boulle,  Andre  Charles  289, 
518. 

Bracci,  Pietro  160,  510. 

Bracciolini,  Francesco  43. 

Braga  (Portugal)  437. 

Bramante,  Donato  13,  22. 

Braunschweig,  Galerie  325 
(Largilliere). 

Bremen,  Kunsthalle  Taf. 
XXIV  (L.  Giordano). 

Bril,  Paul  41. 

Brixen,  Diozesanmuseum 
424  (Troger). 

Broebes,  Jean  Baptiste  no. 

Brosses,  de,  Charles  9,  60. 

Bruchsal,  SchloB  82,  84,  374. 

Brustolon,  Andrea  153,  155, 
510. 

Buonarotti  s.  Michelangelo. 

Buontalenti,  Bernardo  117, 
5°7- 

Burnacini,  Lodovico  Otta¬ 
vio  410,  524. 

Cafa,  Melchiorre5i2,  Taf.  IX. 

Caliari,  Paolo,  s.  Veronese. 

Callot,  Jacques  46,  47,  64 
bis  65,  303—305,  518. 

Calvaert,  Dionys  513. 

Cano,  Alonso  454,  455,  526. 

Caracciolo,  Giov.  Battista  s. 
Battistello. 

Caratti,  Francesco  360,  521. 

Caravaggio  (eigentl.  Michel¬ 
angelo  Merisi  da  Cara¬ 
vaggio)  38—40,  41,  42,  45, 
46,  47,  50,  64,  96,  100,  101, 
195—202,  512,  Taf.  XI. 

Cardi,  Lodovico,  s.  Cigoli. 

Carl  Emanuel,  Herzog  von 
Savoyen  508. 

Carlone,  Architektenfamilie 
7i- 

Carracci,  Die  38,  40—41,  42, 
44.  47.  49,  51,  64,  66,  98, 
513- 

■ — ,  Agostino  514. 


Carracci,  Annibale  40 — 41,43, 
204— 207, 512, 5x4, Taf.  XII. 
— ,  Lodovico  40,  42,  203, 
510,  512,  513. 

Casas  y  Novoa,  Fernando 
43L  525- 

Castel  Gandolfo  34  (Bernini). 
Castello,  Bernardo  515. 
Castiglione,  Giov.  Benedetto 
253,  516. 

Castillo,  Antonio  del  528. 

— ,  Juan  de  528. 

Cavallini,  Francesco  46,  191, 
512. 

Cavallino,  Bernardo  234,  514. 
Cavedoni,  Giacomo  42,  220, 
5i3- 

Cerano,  il,  s.  Crespi,  Giov. 
Battista. 

Cerquozzi,  Michelangelo  47. 
Champaigne,  Philippe  de  64, 
319,  320,  519. 

Churiguerra,  Jose  94 — 95, 

435,  446,  525- 
Cignani,  Graf  Carlo  509. 
Cigoli  (eigentl.  Lodovico 
Cardi)  515. 

Claude  Lorrain  s.  Lorrain. 
Coello,  Claudio  496,  528. 
Colbert,  Jean  Baptiste  54, 
58,  294,  517. 

Commodi,  Andrea  508. 
Conventi,  Bildhauer  510. 
Cordova,  Kathedrale  444. 
Correggio,  Antonio  Allegri  da 
38,  40,  43,  514. 

Cortona,  Pietro  da  (eigentl. 
Berettini)  43—44,  45,  48, 
49,  52,  58,  90,  103,  131, 
223—226,  228,  508,  Taf. 
XX. 

Cotte,  Robert  de  286,  517, 
Taf.  XXIX. 

Coysevox,  Antoine  63,  184, 
292,  294—296,  511. 

Crespi,  Daniele  49,  248,  515. 
— ,  Giov.  Battista  gen.  il  Ce¬ 
rano  49,  246,  515. 

— ,  Guiseppe  Maria  gen. 
Lo  Spagnuolo  51,  52,  258, 
259,  516. 

Cuvillies,  Frangois  de  82. 


Debrosses,  Jacques  56. 
Decker,  Paul  78,  111,  375, 

385,  507- 

Deferrari  s.  Ferrari  Giov. 
Andrea  de. 

Degler,  Hans  327,  519. 
Deutschland  68 — 91,  326  bis 
406,  414—422,  519—524. 
Dientzenhofer,  Christian  346, 
521. 

— ,  Johann  71,  74,  329,  335, 

347,  348,  370,  520. 

— ,  Kilian  Ignatz  346,  351, 

521. 

Diessen,  Klosterkirche  418, 
419  (J.  Dietrich). 

Dietrich,  Joachim  418 — 419, 
524- 

Dietterlin,  Wendel  70,  326, 
519- 

Dijon  267. 

Dolci,  Carlo  49,  245,  515. 
Domenichino  (eigentl.  Do¬ 
menico  Zampieri)  41 — 42, 
46,  65,  66,  209—210,  213, 
513- 

Donner,  Georg  Raffael  80, 
86—87,  4°9,  411 — 4I3, 

524- 

Donoso,  Jose  Ximenez  94, 
334,  525- 

Dresden  85,  372—373,  402 
bis  403,  522,  523. 

— ,  Dinglinger-Haus  403. 

— ,  Frauenkirche  (Baehr)  73, 
333,  353- 

— ,  Galerie  253  (Castiglione); 
51,  258  (G.  M.  Crespi);  260 
(Magnasco) ;  488  (Murillo) ; 
3°7,  3i  1,  3!2  (Poussin); 
467  (Ribera);  323  (Ri- 
gaud);  257  (Strozzi);  470 
(Zurbaran). 

— ,  Grimes  Gewolbe  404 
(Permoser). 

— ,  Hofkirche  57,  523  (Per¬ 
moser). 

— ,  SchloB  im  GroBen  Garten 
84,  386. 

— ,  Zwinger  402.  —  85,  373, 
Taf.  XXXVI  (Poppel- 
mann). 
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Dubroeuck,  Jacques  510. 
Ducerceau,  Jacques  An- 
drouet  266,  516. 
Duchesne  519. 

Dughet,  Gaspar  67,  315,  519. 
Du  P6rac  (Duperac)  Etienne 
(Stecher)  107. 

Dlirnstein,  Klosterkirche  337. 
— ,  Pfarrldrche  354. 

— ,  Stiftshof  Taf.  XXXV. 
Dyck,  Anton  van  64,  103. 


Ebrach,  Kloster  383  (Grei- 
sing). 

Effner,  Josef  376,  391,  522. 
Egell,  Paul  405,  523. 

Elle,  Ferdinand  518. 
Elsheimer,  Adam  41,  21 1, 
212,  512-513,  Taf.  XIII,’ 
XV. 

Escorial,  SchloB  496  (Coello) ; 
5d,  93.  4 27  (Herrera);  458 
(Greco). 

— ,  — ,  Altar  de  la  Sta.  For¬ 
ma  448. 

Eugen,  Prinz  von  Savoyen 
81,  87,  408. 

Fa  presto  s.  Giordano,  Luca. 
Ferdinand  II.,  Gonzaga  516. 
Fernandez  Luis  527. 

Ferrari,  Giov.  Andrea  de  250, 
516. 

Ferrata,  Ercole  512. 

Ferri,  Ciro  44. 

Feti,  Domenico  50,  254  —  256 
516. 

Figueroa,  Familie  419,  526. 
— ,  Leonardo  de  439,  526. 
Filomarino,  Ascanio,  Kar- 
dinal  (Grabmal)  34,  192. 
Fischer,  Johann  Michael  74 
bis  75.  336,  340.  34L  520. 
—  von  Erlach,  Johann 
Bernh.  73,  80.  81,  87,  332, 
352,  362—365,  389,  394, 
520. 

Florenz  20,  30,  49,  507,  508, 
5io,  515. 

— ,  Biblioteca  Laurenziana 
149.  509  (Michelangelo  und 
Vasari). 


Florenz,  Dom  117  (Buon- 
talenti). 

— ,  Dom-Museum  117  (Buon- 
talenti). 

.  Loggia  dei  Lanzi  164 
(Giov.  da  Bologna). 

— ,  Pal.  Pitti  44,  49,  225 
(Cortona) ;  235,  237  (Rosa)  ; 
242  (Giov.  di  S.  Giovanni; 
245  (Dolci). 

,  Piazza  dell’  Annunziata 
31,  162  (Tacca),  1x6  (Giov. 
da  Bologna  u.  Tacca). 

— ,  Uffizien  212  (Elsheimer). 
— ,  Via  Porta  Rossa  116. 
Fontainebleau,  SchloB  53. 
Fontana,  Domenico  508,  510. 

,  Prospero  512. 

Fouquiere,  Jacques  519. 
Frankfurt  a.  M.,  Stadelsches 
Institut  261  (Magnasco). 
Frankreich  52,  53 — 67,  71, 
75.  77.  79.  81—82,  83,  85, 
266—325,  516—519. 

Franz  I.,  Konig  von  Frank¬ 
reich  53. 

Franz  von  Este,  Herzog  von 
Modena  36,  63,  101,  182, 
482. 

Frascati,  Villa  Aldobrandini 
159;  3°,  156  (Porta). 
Freart  de  Chambray  55. 
Friedrich  I.,  Konig  von 
PreuBen  Taf.  XXXVII. 

—  II.  der  GroBe  81. 

—  Landgraf  von  Hessen- 
Homburg  185. 

—  Wilhelm,  der  GroBe  Kur- 
fiirst  11,  86,  400. 

Fulda,  Dom  71,  73,  74,  329, 
348  (Dientzenhofer). 

Furini,  Francesco  49,  244, 
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Galli-Bibiena,  Fernando  509, 
Taf.  V. 

Gaulli,  Giov.  Battista  s. 
Baciccio. 

Gellee,  Claude  s.  Lorrain, 
Claude. 

Gentileschi,  Orazio  (eigentl. 
Lomi)  49,  243,  515. 


Genua  49—50.  5L  5°9.  515, 
516. 

— ,  Accademia  Ligustica  249 
(Ansaldo) ;  250  (G.  A.  de 
Ferrari). 

— ,  Pal.  Doria-Tursi  152. 

— ,  Pal.  Negroni  145. 

— ,  Pal.  Rosso  251 — 252  (B. 

Strozzi). 

— ,  S.  Ambrogio  215  (Reni). 
— ,  Universitat  150  (Bian¬ 
co). 

Ghezzi,  Giuseppe  524. 

Gillot,  Claude  61. 

Giordano,  Antonio  515. 

— ,  Luca,  gen.  Fapresto  48, 
98,  239—240,  515. 
Giorgione  (eigentl.  Giorgio 
Barbarelli)  41. 

Girardon,  Francis  63,  166, 
293,  297,  511. 

Giuliani,  Giov.  524. 

Glesskher,  Justus  414, 
523- 

Goltzius,  Hendrich  516. 
Goubau,  Anton  519. 

Goujon,  Jean  53. 

Goya,  Francesco  51. 

Gran,  Daniel  423,  525. 
Granada,  Cartuja  443 — 454 
(Cano). 

— ,  S.  Juan  de  Dios  455 
(Cano). 

Grande,  Antonio  del  154, 
510. 

Grau,  Daniel  423,  524. 

Greco,  II  (eigentl.  Domenico 
Theotocopuli)  99 — 100, 

102,  456—460,  526,  527, 
Taf.  XLIII. 

Gregor  XV.,  Papst,  Grab¬ 
mal  194. 

Greiff,  Johann  Georg  416, 
524- 

Greising,  Josef  383,  522. 
Grussau  i.  Schlesien,  Zister- 
zienserabtei  Mariengnade 
350. 

Guarini,  Guarino  24,  25,  29, 
74.  124,  136,  143,  508. 
Guercino  (eigentl.  Giov. 
Francesco  Barbieri)  42  bis 
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43,  2i7— 2i9,  5r3»  Taf- 
XIV,  XVIII,  XIX. 

Guevara,  Nino  de,  Kardinal 
102,  460. 

Guggenbichler,  Johann  Mein- 
rat  415,  524. 

Hamburg,  Museum  fur 
Kunst  und  Gewerbe  153 
(Brustolon). 

Hardouin-Mansart,  Jules  56, 
57,  109,  270,  275,  276,  517. 

Hernandez  (Fernandez),  Gre¬ 
gorio  97,  452,  526. 

Herrera,  Francisco  d.  A.  475, 
527- 

— ,  Juande  93,  95,  427,  525. 

Hildebrandt,  Johann  Lucas 
v.  80,  81,  83,  85,  366—369, 
372,  381,  382,  388,  395,  522. 

Holland  50. 

Homburg  vor  der  Hohe  185 
(Schliiter) . 

Innocenz  X.,  Papst  64,  102, 
186,  508,  510. 

Italien  20—52,  53,  57,  58, 
60,  61,  64,  65/67,  69,  70, 

7L  72,  73,  74,  75,  77.  78, 
79,  83,  84,  85,  86,  88,  92, 
93,  96,  98,  100,  107,  108, 
114,  116—265,  5°7— 5l6- 

Jacobi,  Johann  400. 

Jean  de  Boulogne  s.  Bologna, 
Giovanni  da. 

Josef  I.,  Kaiser,  Trauer- 
geriist  (Fischer  v.  Erlach) 
394- 

Juan  de  Toledo  s.  Toledo, 
Juan  Bautista  de. 

Julius  II.,  Papst  508. 

Juni,  Juan  de  451,  526. 

Juvara,  Filippo  151,  510. 

Karlsruhe  13,  113. 

— ,  Kunsthalle  208  (Albani). 

Kleinmeister,  Die  69. 

Knoller,  Martin  525. 

Laer,  Pieter  van  (Bam- 
boccio)  47. 


Lamporecchio,  Villa  Rospi- 
gliosi  30  (Bernini). 
Lanfranco,  Giovanni  43,  46, 
221,  514. 

Laokoongruppe  86. 
Largilliere,  Nicolas  de  64, 

324.  325,  519- 
Le  Brun,  Charles  58,  60,  63, 
65,  279,  280,  282,  517. 
Legros,  Pierre  d.  A.  512. 

— ,  Pierre  d.  J.  194,  512. 
Leipzig,  Stadtmuseum  168 
(Permoser),  21 1  (Elshei- 
mer). 

Lely,  Peter  519. 

Lemercier,  Jacques  517,  Taf. 
XXVIII. 

Le  Notre,  Andre  30,  58. 

Leo  XI.,  Papst,  Grabmal 
37,  188. 

Leon,  S.  Marcos  438. 
Leopold  I.,  deutscher  Kaiser 
524- 

— ,  Trauergerust  395  (Hilde¬ 
brandt). 

Le  Pautre,  Jean  61,  283,  517. 
Levau,  Louis  57,  59,  272, 
273,  5i7- 

Lomi,  Aurelio  515. 

— ,  Orazio  s.  Gentileschi. 
London,  British  Museum 
Taf.  XVIII  (Guercino). 

— ,  National  Gallery  316  (Cl. 
Lorrain) ;  476,  479  (Velaz¬ 
quez). 

— ,  Sammlung  Lord  North¬ 
brook  495  (Murillo). 

— ,  Wallace  Collection  288; 
289  (Boulle). 

Longhena,  Baldassare  28, 
147,  5°9,  Taf.  III. 

Longhi,  Pietro  51. 

Lorme,  Philibert  de  53. 
Lorrain,  Claude  (eigentl. 
Claude  Gellee)  66,  316, 
3x7,  5i9,  Taf.  XXXII, 
XXXIII. 

Loyola,  Ignatius  von  97. 
Ludwig  XIII.,  Konig  von 
Frankreich  54,  64. 

Ludwig  XIV.,  Konig  von 
Frankreich,  10,  11,  28,  36, 


54,  57-  58,  59,  61,  62,  63, 
64,  82,  86,  183,  281,  287, 
296,  297,  517. 

Lunghi,  Martino  d.  A.  138, 
148,  509. 

— ,  Martino  d.  J.  129, 
508. 

Lys  (Lis),  Jan  (gen.  Pan)  50, 
516,  Taf.  XXV. 

Maderna,  Carlo  22,  25,  27, 
28,  30,  108,  127,  508,  Taf. 

II. 

Madrid  524,  525,  526,  527. 

— ,  Akademie  466  (Ribera)  ; 
469  (Rizi). 

— ,  Hospicio  Provincial  440 
(F.  Ribera). 

— ,  Panaderia  334  (Donoso). 

— ,Prado244(Furini)  ,-457,459 
(Greco);  324  (Largilliere); 
490,  492  (Murillo);  461 
(Ribalta) ;  463 — 465  (Ribe¬ 
ra);  98,  99,  477.  480,  481. 
483,  484,  486,  487  (Ve¬ 
lazquez)  ;  Taf.  XLIII  (Zur- 
baran). 

— ,  Privatbesitz  446  (Churri- 
guerra). 

Magnasco,  Alessandro  47, 
51—52,  260,  261,  516. 

Mailand  49,  51,  515. 

— ,  Brera  246  (G.  B.  Crespi) ; 
259  (G.  M.  Crespi). 

— ,  Chiesa  di  Passione  248 
(D.  Crespi). 

— ,  Museo  d’arte  industrial 
155  (Brustolon). 

— ,  Pal.  Litta  146. 

Mainz,  Altertums-Sammlung 
405  (Egell). 

— ,  Seminar  328. 

Maisons-Lafitte,  SchloB  271 
(F.  Mansart). 

Mannheim  523. 

Mansart  Francis  56,  271, 
516. 

Mantua  50,  510,  516. 

— ,  Museum  254  (Feti). 

Maratta,  Carlo  45. 

Maria  von  Medici,  Konigin 
von  Frankreich  56. 
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Martinelli,  Domenico  79,  80, 
361,  521. 

Mattielli,  Lorenzo  167,  511. 
Maulpertsch,  Anton  Franz 
426,  525,  Taf.  XL. 

Max  Emanuel,  Kurfiirst  von 
Bayern  376,  522. 

Mayno,  Juan  Bautista  527. 
Mazarin,  Kardinal,  Grabmal 
292. 

Mazzuchelli,  Francesco  s. 
Morazzone. 

Mazzuola,  Francesco  s.  Par¬ 
migianino. 

Medici,  Familie  510. 
Meissonnier,  Juste  Aurele  61. 
Melk,  Kloster  13,  72,  73,  330, 
Taf.  I  (Prandauer). 

Mengs,  Anton  Raphael  45. 
Messina,  S.  Gregorio  136 
(Guarini). 

Michelangelo  Buonarotti  13, 
18,  22,  41,  45,  55,  107,  149, 
508,  509. 

Mignard,  Pierre  65,  318,  321, 
518. 

Modena  508. 

— ,  Galerie  Este  182,  482 
(Velazquez). 

Molinari,  Antonio  516. 
Mondsee  (Oberosterreich) 
524- 

Montanes,  Juan  Martinez  97, 
453,  526,  Taf.  XLII. 
Morazzone,  II  (eigentl.  Pietro- 
Francesco  Mazzuchelli)  49, 
247,  5I7- 

Moro,  Antonio  10  r. 

Miinchen  523. 

— ,  Alte  Pinakothek  306 
(Valentin);  494  (Murillo). 

— ,  Dreifaltigkeitskirche  73 
(Viscardi). 

— ,  Hofkirche  St.  Michael  in 
Berg  am  Laim  75,  341  (J. 
M.  Fischer). 

— ,  Jesuitenkirche  zum  hi. 

Michael  69,  71. 

— ,  Johann-Nepomuk- 
Kirche  72  (Briider  Asam). 

— ,  Palais  Preysing  376  (Eff- 
ner). 


Miinchen,  Peterskirche  416 
(E.  Q.  Asam  u.  J.  G. 
Greiff). 

— ,  Theatinerkirche  71  (Ba- 
relli). 

Murcia,  Kathedrale  432 
(Bort). 

Murillo,  Bartolome  Esteban 
102— 103,  488—495,  528. 

Nancy  518. 

Neapel  45—48,  49,  65,  96, 
ioo,  512,  5x4,  515,  527. 

— ,  Chiesa  dei  Gerolomini 
240  (L.  Giordano). 

— ,  Museum  234  (Cavallino)  ; 
238  (Preti);  462  (Ribera). 

— ,  S.  Martino  232  (Batti- 
stello) . 

— ,  SS.  Apostoli  34,  192 

(Borromini). 

Neresheim,  Klosterkirche  75, 
343  (B.  Neumann);  425 
(Schopf). 

Neumann,  Balthasar  74—75, 
82—84,  339,  342,  343,  37i, 
372,  383,  384,  392,  520. 

New  York,  Sammlg.  Have- 
meyer  460  (Greco). 

Niederlande  66,  92,  95. 

Niirnberg,  Germanisches 
Museum  396. 

— ,  Rathaus  69,  328  (J.  Wolf 
d.  J.). 

Nymphenburg,  SchloB  82. 

Oberitalien  20,  21,  26,  27, 
28,  38,  49—52,  81. 

Oppenord,  Gilles-Marie  61. 

Orleans  516. 

Ostdeutschland  70. 

Osterhofen,  Klosterkirche 
422  (C.  D.  Asam). 

Osterreich  70,  72,  79—81, 
334—344,  346,  35i,  352, 
359—372,  380—383,  388 
bis  390,  394—395,  4°9  bis 
4T3>  415,  423—426,  519 
bis  520,  521,  522,  523,  524. 

Pacheco,  Francisco  527. 

Paggi,  Giov.  Battista  516. 


Palladio,  Andrea  21,  26,  28, 
137,  509- 

Parigi,  Giulio  518. 

Paris  62,  510,  511,  517,  518, 
519- 

— ,  Iicole  des  Beaux  -  Arts 
Taf.  XII  (A.  Carracci). 

— ,  Galerie  doree  286,  Taf. 

XXIX  (de  Cotte). 

— ,  Hotel  aus  der  Zeit  Lud¬ 
wigs  XIII.  268. 

— ,  Hotel  Lauzun  277. 

— ,  Hotel  de  Toulouse  286, 
Taf.  XXIX  (de  Cotte). 

— ,  Invalidendom  56,  270 

(J.  H.  Mansart). 

— ,  Louvre  281.  —  28,  58 
(Bernini)  200  (Caravaggio) ; 
204  (Carracci);  319,  320 
(Champaigne) ;  292  (Coy- 
sevox);  475  (F.  Herrera); 
516  (Lemercier) ;  318 

(Mignard);  499  (Murillo); 
57  (Perrault) ;  307,  310, 
313,  Taf.  XXX  (Poussin); 
62,  168,  300,  299,  300,  407 
(Puget) ;  Taf.  XVI  (Reni)  ; 
468 (Ribera) ;  322  (Rigaud). 
— ,  Mobilier  national  287. 

— ,  Place  de  la  Concorde  13. 
— ,  Place  Vendome  13,  109. 
— ,  Sammlg.  Rothschild  39, 
198  (Caravaggio). 

— ,  Sorbonne-Kirche  293 
(Girardon);  Taf.  XXVIII 
(Lemercier). 

— ,  St.  Gervais  56. 

— ,  Val  de  Grace  57  (Ber¬ 
nini);  56  (F.  Mansart). 
Parmigianino,  II  (eigentl. 

Francesco  Mazzuola)  49. 
Passignano,  Domenico  da 
(eigentl.  Domenico  Cresti) 
515- 

Permoser,  Balthasar  85,  87, 
168,  404,  406,  408,  523, 
Taf.  XXXVIII. 

Perrault,  Charles  57,  61. 
Perrier,  Francis  517. 
Petersburg,  Eremitage  199 
(Caravaggio);  317  (Lor- 
rain);  314  (Poussin). 
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Pezzani,  Valentino  345,  521. 

Philipp  II.,  Konig  von  Spa- 
nien  56,  93,  98. 

— ,  III.,  Konig  von  Spanien 
93- 

—  IV.,  Konig  von  Spanien  27. 

Piazzetta,  Giov.  Battista  52, 
262,  263,  516,  Taf.  XXVI. 

Poniatowski,  Stanislaus  507. 

Poppelmann,  Daniel  85,  373, 
522,  Taf.  XXXVI. 

Pommersfelden,  SchloB  81, 
382  (Hildebrandt) ;  370 

(Welsch  u.  J.  Dientzen- 
hofer). 

Porta,  Giacomo  della  26,  30 
126,  156,  508,  509. 

Poussin,  Nicolas  41,  47,  65 
bis  67,  307,  309—314,  518, 
519,  Taf.  XXX,  XXXI. 

Pozzo,  Andrea  25,  35,  44,  52, 
70,  90,  193,  227,  512. 

Prag  79. 

— ,  Pal.  Czernin  79,  359 

(Caratti). 

— ,  Pal.  Waldstein  79,  360 
(Caratti). 

— ,  St.  Johann  am  Felsen 
351  (K.  J.  Dientzenhofer). 

— ,  St.  Nikolaus  78,  346  (K. 
J.  Dientzenhofer). 

Prandauer,  Jacob  73,  83, 
330,  380,  507,  Taf.  I. 

PreBburg,  Martinstatue  87, 
41 1  (Donner). 

Preti,  Mattia  48,  238,  514. 

Procaccini,  Die  49. 

Puget,  Pierre  62,  168,  299 
bis  302,  407,  51 1. 

Raffael  Sanzio  41,  45. 

Rainaldi,  Carlo  23,  25,  26, 
120,  121,  128,  135,  508. 

Rastatt,  SchloB  82. 

Rembrandt  97. 

Reni,  Guido  42,  43,  214 — 216, 
513,  Taf.  XVI,  XVII. 

Ribalta,  Francisco  461,  527. 

Ribera,  Juseppe  de,  gen.  Lo 
Spagnoletto  46,  48,  98, 
100,  462—468,  515,  527, 
Taf.  XLV,  XLVI. 


Ribera,  Pedro  440,  526. 

Richelieu,  Kardinal,  Grab- 
mal  293. 

Richmond,  Sammlg.  Cook 
498  (Valdes  Leal). 

Rigaud,  Hyacinthe  64,  101, 
322,  323,  519. 

Rizi,  Fray  Juan  469,  527, 
528. 

Rodriguez,  Simon  95,  430, 
52 5- 

Rohr,  Klosterkirche  89,  Taf. 
XXXIX  (E.  Qu.  Asam). 

Rojas,  Pablo  de  526. 

Rom  20,  21—29,  3°— 45.  47. 
62,  65,  77,  508,  510,  511, 
512,  513,  514,  51.5,  516, 
518,  524,  526. 

— ,  Casino  Ludovisi  42,  217, 
219  (Guercino). 

— ,  Collegio  di  propaganda 
fide  29,  142  (Borromini). 

— ,  Fontana  di  Trevi  32,  160 
(Bracci  u.  Salvi). 

— ,  Galerie  Borghese  165, 
169,  Taf.  VIII  (Bernini); 
209  (Domenichino). 

— ,  Galerie  Doria  s.  Pal. 
Doria-Pamfili. 

— ,  Galerie  Farnese  41,  43, 
205 — 206  (Ann.  Carracci). 

— ,  Galleria  Nazionale  239 
(L.  Giordano) ;  493  (Mu¬ 
rillo). 

— ,  Gesu  21 — 22,  56,  69,  71, 
72,  1 18  (Vignola);  193 

(Pozzo). 

— ,  Gesu  e  Maria  191  (Ca- 
vallini). 

— ,  Kapitolplatz  13. 

— ,  Oratorio  dei  Fillipini  26, 
132  (Borromini). 

— ,  Palazzo  Barberini  43, 
223,  224  (Cortona);  28, 
139  (Maderna  u.  Bernini). 

— ,  Pal.  Borghese  161.  — 
138,  148  (Lunghi  d.  A.). 

— ,  —  Colonna  154  (del 
Grande). 

— ,  —  Doria-Pamfi  li  137  (Al- 
gardi);  186  Bernini);  38, 
195  (Caravaggio);  210 


(Domenichino);  144  (Val- 
vasori) ;  Taf.  XLIV  (Velaz¬ 
quez). 

Rom,  Pal.  Madama  79. 

— ,  —  di  Montecitorio  28, 
140  (Bernini). 

— ,  —  Odescalchi  28,  141 

(Bernini);  141  (Maderna). 
— ,  —  Pamfili  s.  Rom,  Pal. 

Doria-Pamfili. 

— ,  —  Rospigliosi  216 
(Reni). 

— ,  —  di  Spagna  168  (Ber¬ 
nini). 

— ,  Peterskirche  13,  22,  23. 
37,  188,  190  (Algardi) ;  23, 

32,  33.  34.  35.  36,  37.  157. 
116,  170,  171,  174,  175, 

178  (Bernini);  13,  22  (Bra- 
mante) ;  22,  26,  Taf.  II 
(Maderna);  13,  22  (Michel¬ 
angelo);  508  (Vignola). 

— ,  Peterskolonnaden  13,  28, 
108  (Bernini). 

— ,  Platz  vor  St.  Peter  30, 
108. 

— ,  Tritonenbrunnen  31, 
163  (Bernini). 

— ,  St.  Agnese  auf  Piazza 
Navona  24,  27,  121,  135 
(Borromini);  135  (Rainal¬ 
di). 

— ,  S.  Agostino  33,  172 
(Bernini). 

— ,  S.  Andrea  al  Quirinale 
26,  130  (Bernini). 

— ,  S.  Andrea  della  Fratte 

179  (Bernini). 

— ,  S.  Carlo  ai  Catinari  221 
(Lan  franco). 

— ,  S.  Carlo  alle  quattro 
fontane  23,  27,  122,  134 
(Borromini). 

— ,  S.  Caterina  in  Magna- 
napoli  Taf.  IX  (Cafa). 

— ,  S.  Gregorio  Magno  213 
(Domenichino) . 

— ,  S.  Ignazio  194  (Legros 
d.  J.);  227  (Pozzo). 

— ,  S.  I vo  24,  26,  123,  133 
(Borromini). 
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Rom,  S.  Lorenzo  in  Miranda 
228  (Cortona);  233  (Stan- 
zioni). 

— ,  S.  Luigi  dei  Francesi  39, 
196,  197  (Caravaggio);  40, 
126  (Porta). 

— ,  S.  Maria  della  Pace  131 
(Cortona). 

— ,  S.  Maria  del  Popolo  201 
(Caravaggio). 

— ,  S.  Maria  della  Vittoria 
34—35,  17  7;  Taf.  VII 

(Bernini). 

— ,  St.  Maria  in  Campitelli 
23>  I2°,  128  (Rainaldi). 

— ,  S.  Maria  in  Travestere 
I25- 

— ,  S.  Maria  in  Vallicella  1 19, 
189  (Algardi) ;  226  (Cor¬ 
tona);  231  (Maratta). 

— ,  S.  Pietro  in  Montorio, 
Cappella  Raimondi  34, 
176  (Bernini). 

— ,  S.  Susanna  25,  26,  127 
(Maderna). 

— ,  SS.  Vincenzo  e  Anastasio 
26,  129  (M.  Lunghi  d.  J.). 
— ,  Vatikan  298  (Bernini). 

— ,  Vatikanische  Galerie  45, 
229.  230  (Sacchi);  214 

(Reni);  309  (Poussin). 

— ,  Via  Stamperia  116. 

— ,  Villa  Falconieri  30,  158, 
Taf.  IV  (Borromini). 

— ,  Villa  Pamfili  s.  Rom, 
Pal.  Doria-Pamfili. 

Rosa,  Salvator  47 — 48,  235 
bis  237,  514,  Taf.  XXII, 
XXIII. 

Rosselli,  Matteo  515. 

Rott  am  Inn,  Klosterkirche 
75,  34°  (J.  M.  Fischer). 
Rottenhammer,  Johann  513. 
Rovira  y  Brocandel,  Hipoli- 
to  441 — 442. 

Rubens,  Peter  Paul  50, 65, 67. 
Ruelas,  Juan  de  los  527. 
Rusconi,  Camillo  510. 

Sacchi,  Andrea  44—45,  229, 
230,  514- 

Saint- Simon,  Herzog  von  63. 


Salamanca,  Provinzialmuse- 
um  445. 

,  Rathaus  435  (Churri- 
guerra). 

Salvi,  Niccolo  160,  510. 

San  Giovanni,  Giov.  da,  gen. 

Manozzi  49,  242,  515. 
Santiago  de  Compostela,  Ka- 
thedrale  95,  96,  431  (Ca¬ 
sas  y  Novoa). 

— ,  Santa  Clara  447.  — 

95,  43°  (Rodriguez). 
Saragossa  (Zaragoza),  S. 

Cayetano  429. 

— ,  Seo  94  (Donoso). 
SchleiBheim,  SchloB  391 
(Effner). 

Schliiter,  Andreas  79,  80,  83, 
86,  87,  no,  168,  185,  355 
bis  368,  379,  387,  400  bis 
401,  507,  Taf.  XXXVII. 
Schmuzer,  Johann  331, 
520. 

Schonborn,  von,  Fiirst- 
bischofe  82. 

Schopf,  Joseph  425,  525. 
Schwechat  bei  Wien,  Kirche 
426,  Taf.  XL  (Maul- 
pertsch). 

Seitz,  Johann  378,  522. 
Sevilla  526,  527,  528. 

— ,  Hospital  de  la  Caridad 
499  (Valdes  Leal). 

— ,  Kathedrale  453  (Mon¬ 
tanez). 

— ,  La  Giralda  96,  433. 

— ,  Museum  497  (Valdes 
Leal);  471 — 473  (Zurba- 
ran). 

— ,  Pal.  S.  Telmo  439  (Fi¬ 
gueroa). 

Solimena,  Francesco  48,  241, 
515- 

Sorri,  Pietro  516. 

Sotomayor,  Fray  Antonio 
445- 

Spanien  92  —  103,  427 — 499, 
524—526. 

Spezza,  Andrea  359,  521. 

St.  Florian,  Stift  380  (Pran- 
dauer). 

Stanislaus  Poniatowski  507. 


Stanzioni,  Massimo  46,  233, 
5i4- 

Steinhausen,  Wallfahrts- 
kirche  76  (D.  Zimmer- 
mann) . 

StraBburg  i.  E.  70,  519. 
Strozzi,  Bernardo  50,  251, 
252,  257,  516. 

Stuttgart  519. 
Siiddeutschland  70  —  77,  85. 
^  519,  520,  521,  523,  524. 
Siiditalien  45 — 48. 
Sustermans,  Joost.  64. 

Tacca,  Pietro  31,  116,  162, 
510. 

Theotocopuli,  Domenico,  s. 
Greco,  II. 

Thomassin,  Phil.  518. 
Tiepolo,  Giov.  Battista  48, 
53,  83<  90,  98,  264,  265, 
516,  Taf.  XXVII. 
Tintoretto  (eigentl.  Jacopo 
Robusti)  40. 

Tirol  90,  507. 

Tivoli,  Villa  d’Este  13,  114. 
Tizian  39,  41,  42,  66,  527. 
Toledo  524,  525,  526. 

— ,  Juan  Bautista  de  525. 
— ,  Kathedrale  449  (N.  To¬ 
me). 

— ,  San  Juan  Bautista  428 
(Bautista). 

— ,  S.  Tome  450  (Becerra)  ; 

456,  Taf.  XLIII  (Greco). 
Tome,  Diego  436. 

— ,  Narciso  436,  449. 

Toro,  J.  Bernardo  61,  291, 
518. 

Toskana  48 — 49. 

Toulon,  Museum  302  (Puget) 
Trier,  Kurfurstl.  Palais  378 
(Seitz). 

Troger,  Paul  424,  525. 

Turin  508. 

— ,  Capella  del  Sudario  124 
(Guarini). 

— ,  Galerie  218  (Guercino). 

— ,  Pal.  Carignano  29,  143 
(Guarini). 

— ,  Pal.  Madama  151  (Ju- 
vara). 
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Uffenbach,  Philipp  512. 

Urban  VIII.,  Papst,  Grab- 
mal  32,  37,  44,  116,  170. 

Vaccaro,  Andrea  514. 

Valencia  525,  527. 

— ,  Casa  de  dos  Aguas  441, 
442  (Rovira  y  Brocandel). 

— ,  Sta.  Catalina  Taf.  XLI. 

Valdes  Leal,  Juan  de  103, 
497—499,  528. 

Valentin  64,  306,  518. 

Valladolid  526. 

— ,  Cap.  Nuestra  Senora  de 
los  Augustias  451  (J.  de 
Juni). 

— ,  Museum  452  (Hernan¬ 
dez). 

— ,  Universitat  436  (N.  u. 
D.  Tome). 

Valvasori,  Gabriele  144. 

Varin,  Quinten  518. 

Vasari,  Giorgio  149,  509. 

Vaux-le-Vicomte,  SchloB  59, 
272 — 273,  278  (Levau). 

Velazquez,  Diego  Rodriguez 
de  Silva  y  64,  98,  99,  101 
bis  102,  103,  476 — 487, 
527,  Taf.  XLIV. 

Venedig  28,  38,  40,  41,  43, 
48,  50,  51,  66,  509,  514, 
5i5.  5i6. 

— ,  Akademie  263  (Piaz- 
zetta). 

— ,  Pal.  Labia  265  (Tiepolo). 

— ,  Pal.  Pesaro  147  (Long- 
hena). 

— ,  S.  Maria  della  Salute 
Taf.  Ill  (Longhena). 

— ,  S.  Sebastiano  222  (Ve¬ 
ronese). 

— ,  Scalzi  264  (Tiepolo). 

Veronese,  Paolo  (eigentl.  Ca- 
liari)  52,  226,  514. 

Versailles  13,  57— 58,  59,  62 
bis  63,  81,  82,  83,  112,  274, 
290. 

— ,  183  (Bernini);  183,  294 
bis  296  (Coysevox);  166, 
297  (Girardon);  56,  57, 112, 
275,  276  (Hardouin-Man¬ 


sart);  58,  279,  280,  282 
(Le  Brun);  57  (Levau). 

Vicenza,  Galerie  262  (Piaz- 
zetta). 

— ,  Pal.  Chieregati  28,  137 
(Palladio). 

Vierzehnheiligen,  Wallfahrts- 
kirche  75,  342,  349  (J.  B. 
Neumann). 

Vignali,  Jacopo  245. 

Vignola  (eigentl.  Giacomo 
Barozzi)  21,  23,  118,  508. 

Vilgertshofen,  Wallfahrts- 
ldrche  73,  331  (J.  Schmu- 
zer). 

Viscardi,  Antonio  73. 

Vouet,  Simon  64,  308,  517, 
518.  5r9- 

Watteau,  Antoine  61,  67. 

Weingarten,  Kloster  13,  115 
421  (C.  D.  Asam);  74,  334 
(F.  Beer). 

Welsch,  Maximilian  v.  370. 

Weltenburg,  Wallfahrts- 
Idrche  89,  Taf.  XXXIV 
(E.  Qu.  Asam). 

Wessobrunn,  Kloster  71,  73, 
76,  520. 

Westdeutschland  82,  90. 

Wien  79 — 81,  409,  410,  412 
bis  413,  520,  523,  509,  510, 
524- 

— ,  Akademie  423  (Gran). 

— ,  Albertina  Taf.  XXXI 
(Poussin) ;  Taf.  XLVI  (Ri¬ 
bera). 

— ,  Altes  Rathaus  413  (Don- 
ner). 

— ,  Barockmuseum  426,  Taf. 
XL  (Maulpertsch) ;  87,  408 
(Permoser) . 

— ,  Belvedere  81,  85,  367 
bis  369,  388,  398  (Hilde- 
brandt). 

— ,  Graben,  Dreifaltigkeits- 
saule  (Burnacini)  410. 

— ,  Hofbibliothek  80,  365, 
389  (Fischer  v.  Erlach). 

— ,  Hofburg  80  (Fischer  v. 
Erlach). 


Wien,  Karlskirche  73,  80, 332, 
352  (Fischer  v.  Erlach). 

— ,  Ministerium  des  Innern 
80,  362  (Fischer  v.  Er¬ 
lach). 

— ,  Osterreichisches  Museum 
397- 

— ,  Pal.  Daun-Kinsky  81, 
366,  381  (Hildebrandt). 

— ,  Pal.  Liechtenstein  79, 
361  (Martinelli). 

— ,  Pal.  Trautson  80,  363 
(Fischer  v.  Erlach). 

— ,  Providentia-Brunnen  87 
(Donner). 

— ,  Schwarzenberg-Park  167 
(Mattielli). 

— ,  Staatsgalerie  39,  202  (Ca¬ 
ravaggio)  ;  255,  256  (Feti)  ; 
236  (Rosa) ;  241  (Solimena) 
243  (Gentileschi) ;  485  (Ve¬ 
lazquez). 

Wies,  Wallfahrtskirche  76, 
84,  344  (D.  Zimmermann). 

Wilhelm  V.,  Kurfiirst  von 
Bayern  11. 

Wolf,  Jacob  d.  A.  520. 

— ,  Jacob  d.  J.  328,  520. 

Wurzburg  73,  516. 

— ,  Neumunsterkirche  345 
(Pezzani). 

— ,  Residenz  16,  82 — 84, 
384.  393;  81,  372  (Hilde¬ 
brandt);  82—84,  37i.  372, 
384,  392  (Neumann) ;  90 
(Tiepolo). 

— ,  SchloBkirche  57,  339. 

Zacchia,  Kardinal  Laudivio 
187. 

Zampieri,  Domenico  s.  Do- 
menichino. 

Zaragoza  s.  Saragossa. 

Zimmermann,  Dominicus  76, 
344.  521- 

Zuccali,  Enrico  522. 

Zurbaran,  Francesco  100, 
101,  102,  488—495,  527, 
Taf.  XLVIL 

Zwiefalten,  Klosterkirche  74, 
336  (J.  M.  Fischer). 
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Druck  des  Textes  von  der  Spamerschen  Buchdruckerei  in  Leipzig 
Druck  des  Bilderteils  von  der  F.  Bruckmann  A.  G.  in  Miinchen 
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Weisbach,  Werner 


Die  kunst  des  barock  in 
Ttalien,  Frankreich,  Deutschland, 
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